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L- INTRODUCCION

~J’ailu ou j’ai forgé vingt “definitions’ du
rythme, dont je n’adopteaucune”

PAUL VALÉRY

En el presentetrabajo se intenta profundizar en esa serie de procedimientos

formalesque en definitiva conformanla basede lo que se ha dadoen calificar como

misteriopoético, si bienpartea suvez de la concienciade que ningún métodocientífico

resultasuficienteparacaptarexhaustivamentela realidadliteraria y muchomenosen el

complejo campo de la poesía. Tras un concienzudoanálisis de todo tipo de recursos

rítmicos y de sus interrelacionescon el plano conceptualde la expresividadpoética,

nuestroconocimientodeesefugitivo fenómenodel ritmo haaumentadoconsiderablemente,

pero cada una de las composicionesoterianasestudiadassigue plena de vitalidad y

sugerencias,transmitiendoun mundode emocionesque todavíaconmuevenal lector que

redactaestaspáginas,comosi nuncasehubieranintroducidoinstrumentoscientíficosentre

susversos.
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Seva atratarde superarel meroanálisismecánicode la poesía,avanzandoen todo

momentohacia el descubrimientode las imbricacionesentre músicalidady contenido,

entre los matices rítmicos y sus connotacionesexpresivas, correspondenciaque

consideramosprimordial e ineludible parael adecuadoconocimientode todo fenómeno

poético.Siguiendolas palabrasde uno de los padresde la estilística,DámasoAlonso, en

suobraLa poesíaespañola,lafonnano afectaal significantesólo, ni al significadosólo,

sino a la relaciónde los dos, entendiendopor forma exterior la relaciónentreambos,en

la perspectivadesdeel primero haciael segundo.Dado que, segúnel mismo Dámaso,

“hay una amplia zona del objeto poético que es investigable por procedimientos

cuasicientíficos”,hemosprocedidoa revisar,comopuntodepartida,unaextensaselección

de las diferentesmetodologíasquesehanutilizado paraaproximarseal análisispoético.

Esteestudiose inicia, por consiguiente,conuna revisióndel panoramaactual de

los estudiosrítmicos mediantela que se intentadesentrañarel polifacético conceptode

ritmo y los diferentesenfoquescon quelo hanafrontadolas sucesivastendenciascriticas.

Seplanteantambiénlas polémicasen tornoa la diferenciaciónde versoy prosa,asícomo

las posiblesclasificacionesde los ritmos versalesfrente al ritmo de pensamiento.Sin

olvidar, por último, unarecapitulaciónsobrelos recursosestilísticosfijados y estudiados

por la métricatradicional,actualizandotambiénen la medidade lo posiblelos trabajos

recientessobreel problemáticocampodel versolibrismo.

Las fuentes metodológicasprincipales para nuestrosanálisis van a ser, por

mencionarúnicamentelas más recurrentes,fundamentalmentelas teorías métricasde

TomásNavarroTomás,contodo el acervoaportadopor los estudiosde Rafaelde Balbín,

Rudolf Baehr, Antonio Quilis, Domínguez Caparrós.. .y tantos otros que se irán

mencionando a lo largo de estas páginas, cuyos exhaustivos trabajos han sido
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trascendentalesparael comentariode todaslas composicionesoterianas,pero sobre todo

deaquellasmáscercanasalas formasmétricastradicionales(sonetos,endecasílabos,etc.).

En cuantoa los poemasversolibristas,hanguiadonuestrospasoslos estudiosde Samuel

Gili Gaya, Amado Alonso, o FranciscoLópez Estrada,y principalmentelas tipologías

sobre el versolibrismoo la prosapoéticade Isabel Paraísode Leal.

El objetivo último de mi trabajo no consiste, sin embargo, en ofrecer una

panorámicageneral de las teorías métricas, sino en utilizar esos conocimientospara

proponer el análisis rítmico como vía de accesoa la poesíade un autor particular.

Tratándoseen estecasode la figura de Blas de Otero,su trascendenciacomouno de los

principalespoetasde la posguerraespañolahaceinnecesariauna introducciónbiográfica,

sobre todo teniendoen cuentaqueya existenlas aproximacionesa sus acontecimientos

vitalesllevadasacabopor la Dra. Sabinade la Cruz y la Dra.LucíaMontejo Gurruchaga.

En la poesíaoterianasehandiferenciadotres etapasde madurezy unafaseinicial

cuyosresultadosprimerizosel autornuncallegó a considerarpositivamente;por ello, y

porquela mayor partede estosprimerospoemasfuerondestruidospor el propio Otero,

las composicionesdeestaépocapreparativalas hemosanalizadosólosomeramenteen otro

de los apéndices,y el cuerpode la Tesisha quedadodividido de estaforma en trespartes

centrales.

Estadistribucióntripartitaseha fundamentadono solamenteen las épocasqueson

unánimementeaceptadaspor la crítica oterianay en las diferenciastemáticasentreellas

(“poesíaexistencial”, “poesíasocial o histórica” y “poesíafinal”), sino que nos hemos

basadotambiénen la heterogeneidaddesdeel puntode vista formal y rítmico decadauna

de estasetapas.El primerperíodosecaracterizapor su tendenciahaciala métricaclásica,
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con un claropredominiode los sonetosy los endecasílabosen AFH RC, y A, mientras

que, apartir de PPP la poesíaoterianaevolucionahaciael versolibrismo,conpreferencia

por los versos libres en metros muy breves frecuentementecercanosa la poesía

tradicional.Finalmente,la última fasede suproducciónselanzadefinitivamentehacialas

composicionesversolibristas del más amplio alcance, con poemas compuestosen

versículoscomo los que dominanen HMcIG, sin olvidar el sonetismode TMS y la

experimentaciónde unanuevaforma en las prosaspoéticasde HFyV. Esteciclo último

suponepor tanto una muestradel espíritu sintetizadoroteriano, con la recopilaciónde

todas las formas métricas que el poeta ha ido practicandoa lo largo de su vida y la

asimilación asimismo de innovaciones como la prosa; supone, en definitiva, una

trayectoriacabal haciala proguesivaliberaciónexpresivade su poesía.

Debido a estasdiferenciasrítmicas entrelos distintosperíodosde suobra, sehan

ido adoptandoligeras modificacionesmetodológicasa la hora de analizarlos poemasde

las respectivasetapas.En la primerafase,que hemosdenominadode “poesíaexistencial”,

seha consideradoimprescindiblellevar a caboun exhaustivoy arduo examenverso por

verso de la totalidad de los poemasde AFH y RQ ya que, al estar compuestos

mayoritariamenteen endecasílabos,resultabade interésrealizarun íntegrorecuentode los

distintosesquemasacentualesde estevariadometro, obteniendounarevisiónestadística

de los ritmos de intensidadpredominantesencadauno de los libros (heroicos,melódicos,

sáficos, enfáticos y “antirrítmicos”) datos que enriqueceránlas conclusionessobre la

poesíade esta época.Estaexploraciónanalítica de cadauno de los poemasde las dos

primerasobrasse incluiráen un apéndice,dejandoparael corpusde la tesisun compendio

de los ejemplosmássignificativos. A partir de PPP tras realizarla necesariarevisiónde



todas las composiciones,no seplasmarácompletaen el presenteestudiosino

que se llevará a cabo tambiénuna selecciónde los poemasmás representativosde las

diversasformas métricasutilizadas, ya que, desdeese momentode su producción, los

sonetosprácticamentedesaparecenen PPP y ~ y no será ya necesarioel recuento

estadístico de los esquemas acentuales endecasilábicos.Para el estudio de las

composicionesversolibristasresultamuchomásconvenienteel comentarioindependiente

y detalladode las composicionesseleccionadas,puesla libertadformal haciala quetiende

esta innovadoraforma impide los enfoquesgeneralizadoresy resultapreferiblerevisar

cadauno de los ejemplosen sucontextodestacandoantetodo la capacidadexpresivaa

nivel conceptualde sus recursos,tratandoasimismode clasificar y describir los tipos

versolibristasescogidospor el poeta.

Cadaunade las trespartescentralesque componenestatesis sepresentadividida,

segúnestructurassimilares, incluyendoen primer lugar un panoramaintroductoriodel

período poético que se va a tratar, seguidamenteel corpus de poemasanalizados

rítmicamentecon comentariosespecíficosa cada uno de ellos y, por último, las

conclusiones extraídas sobre los recursos rítmicos y las tendencias estilísticas

predominantesencadaetapa;estapartefinal consistirámásqueen conclusionessintéticas,

en una extensarecapitulaciónen la que se desarrolla la interpretaciónglobal de los

descubrimientosrealizadosen los análisispoéticos.

El trabajo está compuestopor tantopor distintos tipos de enfoques,cadauno de

los cualespuedetenersu mérito propio y diferenciadosegúnlos interesesconcretosdel

lector; pero, si tuvieraque hacerhincapiésobrealgúnapartadoespecial,destacaríaquizá

la investigaciónllevadaa cabosobre HFvV, esdecir, sobre la prosapoéticaoteriana,ya

que los estudiossobre este género contemporáneoestán todavía poco desarrolladosy
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nuestroscomentariossobre los ejemplos oterianospodríancontribuir modestamentea

aportarideasparacaracterizarestetipo de escritura.

Otra de las aportacionesde estetrabajono merecesin embargoningunaalabanza

parala autoraperopuedeserde granutilidad, merefieroa uno de los apéndicesen el que

se ha incluido un listado de todas las composicionesoterianasjunto a una concisa

descripciónrítmicadecadaunade ellas, con la finalidad de facilitar el accesocrítico al

confusopanoramabibliográfico de estepoeta.

Volviendo a la intención nuclear del presenteestudio, queremosinsistir en el

propósitodeaproximarnosformalmentealosprocedimientosrítmicosde la poesíaoteriana

paraelucubrarsobresu capacidadexpresivaen el planoconceptualtratandode delimitar

el universoestilísticodel poetaque refleja, asimismo,supeculiarvisión del mundo. Esta

investigaciónhabrácumplido sufunciónsi lograsimplementeredescubriral lectoralguno

de los recursosusadospor Blas de Otero paradotarde un ritmo implacablea suspoemas

y, al mismo tiempo, contribuye una vez más a demostrar que una teorización

antiformalistacomola de la etapasocial de posguerrapuedeconvivir conla másrigurosa

y sabiaprácticaformal.



II.- SITUACIÓN ACTUAL DE LOS ESTUDIOS RÍTMICOS

1.- EL PROBLEMXTICO CONCEPTO DE RITMO

La variadagama de fenómenosque componenel complejo mundo del ritmo

constituye un conglomeradoetéreode difícil definición; etimológicamente,el griego

rhytmósequivalea “movimiento reguladoy medido”, por lo que, ensuacepciónprimaria

el ritmo se basa en la repeticióno retorno de una extensagama de elementos.Las

definicionesactualesresultanen generalambiguaso tendentesa la generalización,como

la del DRAE: “Grata y armoniosacombinacióny sucesiónde vocesy cláusulasy de

“1
pausasy cortesen el lenguajepoéticoy prosaico

En el presentecapítulo, se trata de desarrollaruna aproximacióna los distintos

enfoquesy valoracionesque han tenido lugaren la aprehensióndel polivalentecampodel

ritmo, conel fin de crear,unavez conocidastodaslas metodologíasútiles parael análisis

1 Diccionariode la Real AcademiaEsnañola,vigésimaprimeraedición, s.v.
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formal y rítmico de la poesía,un instrumentoválido paranuestropropio trabajo.

Aunqueel corpusde estudiosy concepcionessobreel ritmo seaabrumadora nivel

global2, la gran mayoríade ellos solo abordanel tema tangencialmenteen algunade sus

facetas, a menudo son confusos y, además,ofrecen opiniones opuestassobre los

fundamentosdel ritmo.

Estadiversidades lógica partiendoya desdela concepciónmentalistadel ritmo

que se postulaen las básicasinvestigacionesde Meumann3,quienconsiderael ritmo no

como un fenómenoobjetivo sino como un procesomental que agrupa las sensaciones

auditivasdentrode un sistemade basestemporales.

Los estudiosde Meumannson el origen de unade las grandescorrientesen el

análisis del ritmo, la psicología experimental,que básicamentese ha aplicado a la

investigaciónde la percepción.Esteenfoque,por lo tanto, no sirve de gran ayudaa la

horadecrearunametodologíaparaanalizarlos fundamentosrítmicos de unaobra; incluso

podría conducir a un escepticismototal anteel relativismo y aparenteimposibilidad de

estudiocientífico que conlíevaestaconcepciónmentalistadel ritmo:

“Puesanteunosmismosestímulosexternos(unasondassonoras)quellegan

a los oídos y golpeanen la piel de dos oyentesde fisiología normal,el uno

vive intensamentey con todo suorganismoel ritmo que le provocan,y el

otro no puedever allí ninguno. Es que la percepcióny gocedel ritmo no

2 Hay que selialar, sin embargo,que el estudiode los fenómenosmétricossiguecontandoconescasa

dedicaciónen nuestropaís. JoséDOMÍNGUEZ CAPARRCSS, por ejemplo, hacenotarel limitadodesarrollo
de los planteamientosteóricosmétricos, que atribuye a la falta de relación entre las diferentesdisciplinas
científicas, concretamenteentre la métrica y la teoría literaria actual (Métrica y Poética. Rasesrara la
fundamentaciónde la métricaen la teoríaliteraria moderna,Madrid, UNED, 1988, Pp. 7-10).

~ MEUMANN, E.: Untersuchungenzur Psycologieund AesthetikdesRbitmus” enPhilosonhische
Studien,Leipzig, 1894. p. 272.
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consisteen las sensacionesrecibidas,sinoen suorganizacióninterior.

Enel extremoopuestode la balanzasesitúan losestudiosdelo quepuededefinirse

comométricaacústica,quepartenespecialmentede la fonéticainstrumentaly tratande

sustituir la imprecisión del oído humano por aparatoscomo el espectrógrafo,que

descomponeel sonido,o el oscilógrafo,el sonómetro,el quimógrafoelectromagnético,etc.

Estosmétodoshandadolugaratrabajosavanzadosconexcelenteslogros,comolos de A.

Quilis sobrelos encabalgamientos5,sobrelos finalesversales6,o bienen torno al acento

español7,estudioesteúltimo en el que apuntacomoparámetrofundamentaldel acentoel

tono. Sonasimismofundamentaleslos estudiosexperimentalesde Don SamuelGili Gaya

queutilizó el quimógrafoparadesentrañarlas interrelacionesentreel acentode intensidad

y la entonaciónen castellano.Todosestosdatos,comoveremos,resultande gran interés

paraanalizarrítmicamentela poesía,pero tampocola fonéticainstrumentales infalible,

puestoqueestosaparatosson limitados; en el casodel espectógrafoutilizadopor Quilis,

por ejemplo, se puededudardel gradode perfecciónparacaptarcadauno de los cuatro

parámetrosdel sonido.

En todo caso, es convenienteapoyarse como útil de trabajo en la fonética

instrumental,perosiempreteniendoen cuentaqueel estudiodel ritmo poéticono debeser

~ ALONSO, Amado: Materiay formaen noesía,Madrid, Gredos, 1960,PP. 241-291: ‘El ritmo en
laprosa,p. 253.

QUTIJIS, Antonio: Estructuradel encabaluamientoenlamétricaesuafiola,Madrid, CSIC, ¡
1964.

‘ QUILIS, Antonio: “Sobre la percepciónde los versosoxítonosy proparoxítonosen español”, en
Actas del XII Con2resosde Lin~iilstica Románica,Bucarest,1968, 2, Pp. 605-609.

QUILIS, A “Caractenzacu5nfonéticadel acentoespañol’ en Travauxde linmiistiaueet de Literature

,

IX, 1971,Pp. 51 72.
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únicamenteobjetivo y matemático,hay quedejarcabidaa la intuición anteel riesgode

congelarla emociónpoética.De todasformas, el presentetrabajono sigueestetipo de

metodología,aunquesí queseutilizaránlos excelentesresultadosy conclusionesobtenidas

por estudiososde la métricaacústicacomo los que acabamosde mencionar.

Otro intento de objetivar el análisis del ritmo de la poesíao la prosa trata de

establecerunametodologíabasándoseenel sistemamusicaldadaslas evidentesafinidades

entreamboscampos.Esteenfoqueestátodavíapoco desarrollado,si bien se abordaen

algunosestudios8.La Métrica de NavarroTomás,explicabaen la introduccióncomo se

habíabasadoen las relacionesentre la poesíay la música:

“En el presentelibro, el ritmo del versoes consideradosobreel mismo

principio que el de la músicao el canto. En todo verso se reconocela

presenciade un períodorítmico equivalenteal compásmusical. El elemento

que marcaperíodoso compaseses el apoyodinámico de la intensidad.“~>

La imbricaciónentrepoesíay músicacomoartesafines (por ser las únicas que se

desenvuelventemporalmente)sedesarrollósobre todo a partir de los planteamientosdel

Simbolismofrancés;segúnPedroAullón de Haro “los simbolistasentendieronel lenguaje

poéticoen generaly el versoparticularmenteen cuantoquesistemade sonidos,otorgando

asía la palabrapoéticaun profundocaráctermusicalaunpor encimadel quepensabanlos

- LANIER, 5.: The scienceof En2lishverse, Baltimore,cennenialedition, vol. III, 1945.

- SPANG, Kurt: Ritmo y versificación, Murcia, Univ. Murcia, 1983, pp. 110-112.etc.

‘ NAVARRO TOMA’S, Tomás: Métrica esnañola,Madrid, Gredos, 1991, p. 27.
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románticos ya desde Friedich Schiller”’0. Para comprobar la trascendenciaque

concedieronlos escritoressimbolistasa las relacionesentremúsicay poesíano hay más

querecordaralgunasde las máximasquedefendieron,rememorandobiena Verlainecon

“De la musique avant toute chose””, o bien Valéry: “una relación continuada y

persistenteentreun ritmo y unasintaxis,entreel sonidoy el sentido”’2, o tambiénsus

repercusionesenel ámbitodel Modernismohispanoamericano,asíporejemploel conocido

prólogode RubénDarío: “Mi versohanacidosiempreconsucuerpoy sualma...siempre

bajo el divino imperio de la música-músicade las ideas,músicadel verbo-”13. Ya en

EspañaJuan RamónJiménezcontinúahaciendodeclaracionesen la misma línea: “La

poesíacomoel paisaje,comoel agualírica, no esnadapreciso,ni definido, ni inmutable.

Lo mismo que su hermanala música, tiene a la emociónpor rosay a la divagaciónpor

estrella”’4.

El ritmo serásiemprede naturalezaauditiva, incluso cuando no se produzcala

recitaciónen afta voz de] poema,así lo explicapor ejemploGabriel Celaya: “el ritmo es

audio-muscular,y poneenvibracióntodo nuestroorganismo,no sólo las cuerdasbucales,

y actúapor transmisiónsimpáticay contagiatanto comopor conductooral“15

Se puedeafirmar, en definitiva, que poeta seráaquel que consigacombinar y

10 AULLÓN DE HARO, Pedro: La noesfaenel siglo XX (Hasta1939t Madrid, Taurus,1989,p.

27.

Uno de los conocidosprincipiosde Paul Verlaineen su Art Po¿tiuue

.

12 vALÉRY, Paul: Introduccióna la noética, BuenosAires, Rodolfo Alonso, 1975,p. 57.

‘~ DARlO, Ruten:PrólogodeEl CantoErrante,enel volumen~ Caracas,PP.299y siguientes.

14 JIMÉNEZ, JuanRamón:Crítica naralela,Madrid, Narcea,1975,p. 150.

15 CELAYA, Gabriel: Inauisiciónde lanoesía,Madrid, Taurus, 1972, Pp. 137,



SITUACIÓN DE LOS ESTUDIOSRITMICOS 7

fusionar ambas artes, la literatura y la música’6. Resultanpor tanto de utilidad los

conocimientosde música al analizar la acentuación, las sincopaciones,cadencias,

anticadenciasy armonizaciónen la poesiade Blas de Otero’7; de hecho, la perspectiva

musicalha sidofundamentalparala creaciónde terminologíamétricatan importantecomo

la utilizadapor NavarroTomás,en la que se relacionael “pie métrico” con el “compás”

o la “sílaba” con un tiempo de esecompás.En todo caso puedeser tambiéninteresante

el estudiode la influencia de formas musicales sobre la estructurade algunade las

composicionesoterianas,asícomosobre la organizacióngeneralde los poemarios.

Tras estabreve revisiónde algunosposiblesenfoquesobjetivos(comola fonética

instrumental o el parangóncon la ciencia musical) y subjetivos(comolas corrientes

mentalistas)que consideramosútiles pero parciales e incompletos, centrémonosen

desentrañarel conceptode ritmo, susfundamentosy suposibleclasificación.Paracumplir

este propósitohay que tenersiemprepresentela necesidadde trascenderel análisis sólo

formalistadel ritmo y tratarde captarlas repercusionesexpresivasde éstey, en definitiva,

la perfectaconjunciónde forma y fondo en la poesía.Son interesantesal respectolas

acertadaspalabrasde un poetacomoGerardoDiego: “Paramí cuandose ha concluidode

analizar, todo lo delicadamenteque se quiera, la materialidadfónicade unosversosy se

16 A los ejemplosanterioresde los propiospoetassepuedenañadirlaspalabrasdeLeopoldoLugones

sobrelas basesde la innovaciónpoéticade RubénDarlo: “El idioma poético subordinóseenteramentea la
músicaen que consiste.De estamúsicaemanaron,y no al revés, la emocióny la idea. Sufrió la prosaal
instantela mismainfluencialibertadoray personal.Comprendiósequepoesíay prosa,auncuandoel objeto de
aquéllasea revelarla emocióny el de ésta formular la noción, estángobernadaspor el ritmo” (Discursode
Leopoldo LUGONES ‘Homenajea RubénDarlo. El acto de anocheen la ópera”, en el Diario La Nación

,

Buenos Aires, 22 de mayo de 1916; citado en Rubén Darlo <Estudios reunidosen conmemoracióndel
centenario”.1867-1967),Argentina, Unix’. Nacional de La Plata, 1968, p. 384.)

17 Ademáshay queteneren cuentalas numerosasversionesmusicalesquese hanhechode los

poemasoterianos(bien versionespopulares,como las de Paco Ibañez, o versionesclásicas,como las del
compositorRafaelCastro;respectoa esteúltimo, consúltesela bibliografía sobre los pentagramasbasadosen
composicionesde Blasde Otero).
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ha dictaminadosuritmo absolutoo dominantey susmiembrosnaturales,no seha hecho

sino apenasempezar,porquelo esencialenel examendel ritmo poéticono esel compás-

volveremosa tomarel ejemplode la música-sinosu aplicacióny adecuacióna lo que se

quiereexpresaren la poesíay pareceque se quiereexpresaren el lenguajemisteriosode

la música.Es, pues,el alma, la relaciónentresonoridady sentido”’8. Estasdeclaraciones

se ven corroboradaspor un amplio sector de la crítica, sobre todo en los estudios

estructurales,queen ocasionesinclusootorganun papelprioritarioal ritmo en procesode

creaciónpoética,es el casodeO.Brik por ejemplo:

“En el poetaapareceprimero la imagen indefinida de un complejolírico

dotadode estructurafónica y rítmica y sólo a posteriori esta estructura

trans-racionalsearticulaen palabrassignificantes”19.

El interés por las cuestionesmétricas enfocadasdesdeun punto de vista más

ecléctico resurgiócon la formación de las distintasescuelasestructuralistas.En este

sentido, los avances introducidos por las últimas tendencias20del formalismo ruso2’

~ Elementosformalesen lalírica actual,(Simposio,variosautores),Santander,Ed. Unix’. Menéndez

Pelayo,1967, p. 31.

19 O.BRIK en“Ritmo y sintaxis”, articuloincluido enTeoríade la literaturade los formalistasrusos

,

BuenosAires, Signos, 1970, p. 112.

20 Es necesariodistinguir entreel formalismo “puro” de la primeraetapa (con las doctrinas de

Shldovsky, Tomashevskyo Eichenbaum)de la evoluciónposterior que se fue desarrollandoa través de las
teoríasde Bakhtin o las tesisdeJakobson-Tinianovy Mukarovsky. RamanSELDEN,en su estudiosobreestas
escuelasformalistas,sintetizaasí estoscambios:“los primerosformalistasrusosconsiderabanqueel ‘contenido”
humano carecíade significado literario en sí mismo y que se limitaba a proporcionarel contextoparael
funcionamientodelos “recursos”literarios..,losúltimos formalistasmodificaronestaclaradistinciónentreforma
y contenido...estabaninteresadosen desarrollar (dentro de un espíritu científico) modelose hipótesisque
permitieranexplicar cómo los mecanismosliterarios producen efectosestéticosy cómo lo “literario” se
distinguey se relacionacon lo “extraliterario” (SELDEN, Raman: “El formalismo ruso” en Teoría literaria
contemporánea,BarcelonaAriel. 1993, pp. 13-14).
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tratan de terminar con las restriccionesdel antiguo conceptodel ritmo como un ente

meramentefónico o métrico.Buscanunaalianzaentrelas cienciaslingtiísticasy literarias,

colaboraciónquesepuedesimbolizarconel título de la comunicaciónde RomanJakobson

en 1958: “Linguistic and Poetics”. El estudio métrico se relacionarácon los distintos

camposde la poéticay serápor tanto una disciplinade carácterabierto,como se refleja

en el trabajode DomínguezCaparrós(Métricay poética.Basesparala fundamentación

de la métricaen la teoríaliteraria moderna~en el quesehacereferenciaaesaconcepción

másamplia del ritmo que introducenlos formalistasrusos:

“El estudiodel versoes, pues,un estudiolingúisticoque, comoestudiodel

lenguaje,abarcalos aspectosfónicos, sintácticosy semánticos.La métrica

formalistadebesercalificada,entonces,comométricalingúísticao métrica

poética,ya queel estudiodel ritmo seincluye en el campomásamplio del

“22

estudiodel lenguajepoético
La importantecontribuciónde las doctrinas formalistasha destruidolos límites

reduccionistasparael estudiodel ritmo poético, obteniendosus principaleslogros en el

campode las relacionesentreforma y contenido.

21 Paraelestudiode lamétricadesdela perspectivadel formalismorusose puedenconsultarentre

otros los trabajosde
- JAXOBSON, Roman:Ouestionsdenoétiaue,Paris,Seuil, 1973.
- TINIANOv, lun: El uroblemade la lenguanoética,BuenosAires, Siglo XXI, 1972.
- TODOROV, Tzvetan: Théoriede la littérature(Textesdes Formalistesrussesréunis), Paris,Senil, 1965.
- TOMACHEVSKI, Boris: Teoríade la literatura, Madrid, Alcal, 1982.
- ZIRMUNSKIJ. \k: Introductionto metrics. The theorv of verse,The Hague,Mouton, 1966.
- GARCíA BERRIO, Antonio: Significadoactual del formalismoruso, Barcelona,Planeta,1973.

22 DOMíNGUEZ CAPARRCS,José: Métrica y uoética...,Madrid, Unix’. Nacionalde Educacióna

Distada, 1988, Pp. 31-32. En este trabajo se desarrollaademásun modelo para los estudios rítmicos que
englobalos diferentesnivelesdel lenguaje,por lo queel análisisse divide en tresapanados,quesonun buen
ejemplode su concepciónde la métrica: “Fonéticaritmica” (p.9fl, “Sintaxis rítmica” (p. 104). y “Semántica
rítmica” (p. 112).
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Aspectoen el hansido tambiénfundamentaleslas aportacionesde la estilística23

,

escuelaque, desdeunos enfoquesmuy diferentesa los del formalismo, ha superado

igualmenteel meroestudiomecánicodel verso.A esterespecto,contamosen Españacon

excelentesestudios,comolos numerososde DámasoAlonso que no es necesariocitar

ahora, o el de Luis Alonso Schokel:Estéticay estilísticadel ritmo ooéticoW Esta idea

de las imbricacionesentreel plano formal y rítmico y el plano significacionales una

concepciónprimordial e ineludible para la comprensiónadecuadade todo fenómeno

poético, y en especial para el estudio de la poesía oteriana. Por lo que nuestra

investigaciónpretendeseguir los pasosde las corrientescentradasen el estudiode la

métricaestilística, la cual trata de profundizaren el significadoúltimo de los diversos

procedimientosrítmicos utilizadospor un autor determinado.

Pero, previamente,hay que terminar de delimitar los conceptose instrumentos

metodológicosde trabajo que se van a utilizar. Para la definición del ritmo poético

decíamosqueno resultademasiadoútil la confusaexplicaciónde la Real Academiade la

Lengua, que en su primera acepciónera generalizadoray ambigua, y en la segunda

acepciónse restringeequivocadamentehastaidentificar “ritmo” con “metro o verso”.

Consideramosoportunopartir de unadiferenciaciónde estostérminos,para lo que

resultadecisivala aplicaciónestructuralistade la oposiciónlengua/hablaal ámbitode los

22 Sobreestanuevavertientede la críticasonmuy significativaslaspalabrasde Alfredo CARBALLO

PICAZO: “La métrica..hastahaceunosaños-diez,veinte- tratabasolo del aspectomaterial del verso: el dato
frío -util, utilisimo- se hacolmadode vida: dice algomásquenúmerodesilabas,disposicióndeacentos,rima.
Con el nacimientode la estilística, el estudiodel poema ha entradoen crisis, alumbradorade nuevosy
maravillosositinerarios queconfluyeno pretendenconfluir en el centrode la poesíaviva...Y así, el número
de silabas,ladisposiciónacentual.la rima, el ritmo, sirvena unafinalidadsuperior:aclaranelporquéyel para
quéde lacreación” (en “Situaciónactualdelos estudiosde métricaespañola”,Clavileño, Madrid, 7, 1956. n0
37, Pp. 8-12, y no 40 Pp. 54-60.)

24 Estéticay estilísticadel ritmo nottico, Barcelona,J.Flors. 1959.
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estudiosmétricos. En esta línea, Jakobsonestableciólas basesparadistinguir “modelo

abstracto” y ~ejemplosdeejecución”conceptosque sepuedenrelacionarcon “metro” y

“verso” respectivamente~.Dentro de las investigacioneshispánicassobreestosaspectos

son especialmenteclaraslas definicionesde NavarroTomás:

“Los vocabloscitadoscorrespondena conceptosdiferentes. Versoes un

conjuntodepalabrasqueformanunaunidadfónica sujetaa un determinado

ritmo, seacualquierael número de sus sílabas.Metro es el verso que

ademásde respondera un orden rftmico se ajustaa unanormaregularen

cuantoa medidasilábica.Ritmoes, lo mismo en el versoqueen cualquier

otra manifestacióndel sonido, la división del tiempo en periodos

acompasadosmediantelos apoyossucesivosde la intensidad”26.

NavarroTomás,con susdiversosestudiossobreel ritmo, prolonga la tradicional

corriente de la crítica poéticahispanaque considerael ritmo basadoen el acentode

intensidad.Si bien estaconcepciónes muy útil parala comprensiónde los fundamentos

básicosde estefenómeno,parael estudiorítmico de un poetaconcretoes necesariopartir

de unanoción deritmo másamplia, puesun conceptorestringidosóloal aspectoacentual,

si ya no escompletoparael verso tradicional,seríauna trabaal estudiarel ritmo de la

25 Las definicionesmás extendidasson, de hecho, las introducidaspor el estructuralismoy el
formalismoruso,en lasque “metro” representala “normaabstractay convencional”,frentea “ritmos o “verso”
queseríanlas manifestacionesconcretasde esepatrón,por lo queambostérminosse encuentranrelacionados
con la dicotomía lenguafhablasaussiriana.(véaseel estudiode DOMíNGUEZ CAPARROS: Métrica y

voflica..., Op.cit., Pp. 60-80).

26 NAVARRO TOMAS, Tomás: Los Doctasen susversos,Barcelona,Ariel, 1982, p. 13.
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prosao del modernoverso libre” tan extensay sabiamentecultivadopor Blas de Otero.

En definitiva, partiremosde la aceptaciónprimaria o extensade ritmo, por la que

éste existeen cuantoqueexiste la temporalidad,y se basaen la repeticióno retornode

ciertos elementos;estosson precisamentelos elementosque sedestacanen la acertada

definición de Isabel Paraísode Leal28, quien ha realizadolos últimos estudioscompletos

sobreel ritmo de la prosa y del verso libre: “Piensoque ritmo lingtiístico es el efecto

producidoporel retorno-máso menosperiódico-de un elementofonéticoenel discurso.

Esteelementomarcadopuedeser: timbre,cantidad,esquematonal,grupoacentual,grupo

fónico u oración. Existe tambiénotro tipo de ritmo, llamadode pensamiento,basadoen

la repeticiónde frases,palabraso esquemassintácticos,motivadospor representaciones

psíquicasrecurrentes.Estámuchasvecesconexionado-aunqueno necesariamente-conel

ritmo lingt¡ístico. El ritmo, pues,implica siempreretorno. Y además,paraquetengavalor

estilístico, el contenido y el esquemarítmico de las palabras tienen que darse

indisolublementeunidos

Deseodestacarpositivamenteel carácterproteicode estadefinición, en la que se

distinguenvarios tipos de ritmo (lingúístico, versal y de pensamiento)que se intentarán

clarificar en el apartadosiguiente.

Terminada la presentaciónintroductoria de las distintas acepcionessobre el

27 Son numerososloscríticosquecoincidenen lanecesidaddedotaral término “ritmo” de un sentido

más extenso, dadasobre todo la existenciadel modernoverso libre: “Si le vers n’est pas obligatoirement
mesuré,si salongucurn’entrepasdanssadéfinition, el estpossiblequelemot “rytixme” regoive.outresessens
habituels,un sensnouveau.Le Grand DictionnaireEncvclouédioueLarousseenregistrece sensnouveaudans
les termessuivants:“Successionde tempsfortset detempsfaibles, mouvementdansuneoeuvrelittéraire, un
fllm. 1..n’imp¡ique pas que les duréesqul séparentces temps soient égales. II y a rytbn’e d~s qu’il y a
oscillation,mémetrés irréguli&e” (DanielLEUWERS, Op.cit. p. 166.)

28 PARAISODE LEAL, Isabel: Teoríadel ritmo de lanrosa.Anlicadaa lahisnánicamoderna,Barcelona,

Planeta.1976, p. 42.
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conceptode ritmo, sigo, sin embargo,identificándomecon las palabrasde Paul Valéry

sobreesta complicadaconcepción:“J’ai lu ou j’ai forgé vingt “definitions” du rythme,

dontje n’adopteaucune”29.

1.2.-CLASES DE RITMOS

Paraaplicarseal estudiono solo del verso tradicional sino tambiéndel moderno

verso libre y de la prosa,el conceptode ritmo utilizado debeser amplio y flexible. Los

enfoquestradicionalesconsiderabanen el verso únicamentelos parámetrosdel acentode

intensidad,la métricay la rima, por lo que, al transvasarestarestringidavisión al verso

libre o a la prosaseles llegabaa negara estosúltimos el carácterrítmico. Debemostener

en cuenta que el fenómeno del ritmo engloba facetas muy diferenciadas,

simplificadoramentedenominadas“clasesde ritmos”, y que, si bien por lo generalson

coexistentes,cadamanifestaciónliteraria sepodrácaracterizarpor la preponderanciade

una u otra clase. De forma que, a su vez, esta clasificación sirve para descubrir la

existenciade ritmo tanto enel versocomo en la prosa,y paradiferenciarlosen la medida

de lo posible

Los pocos estudiosque han aportadounavisión suficientementeabarcadoradel

ritmo coincidenen sugerir tres espaciosheterogéneos:un ritmo lingoistico, un ritmo del

29 Declaraciónde Paul Valéry sobreel problemáticoconceptode ritmo (“Questionsde po¿sie”en

Variété III, p. 48), lo cita Daniel Devoto en su artículo “Leves o alevesconsideracionessobrelo que esel
verso , en Cahiersde linguistiouehisnaniauemédiévale,ti0 5, manode 1980, p. 68.
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verso y un ritmo psíquico(o de pensamiento).Aunquedesgraciadamentelos críticos no

coincidenexactamenteen la concepciónde cadaunode los tipos, sobretodo en el último

que es másambiguo; Amado Alonso por ejemplo, el creadordel término “Ritmo de

pensamiento”,lo concibe a mi entendersin diferenciarlo de lo que otros autores

denominaronposteriormente“ritmo 1ingñistico“~.

Resultasin embragoclaray sugerentela distinción apuntadapor AlarcosLlorach

ensuartículo “Secuenciasintácticay secuenciarítmica”: “En poesíacoexistendosritmos:

El puramentelingúfstico de ¡a sintaxis, consistenteen la entonacióny marcadopor las

pausas,y el ritmo del verso, construidopor una secuenciadeterminadade acentosde

intensidady delimitadoen su caso por la rima y su pausa.Ambos ritmos, sintácticoy

métrico, puedeno no coincidir ; irán concordescuando las pausassintácticasy las

métricas se produzcanen el mismo punto... La poesíano es sólo materia fónica o

funcionesgramaticales,sinoademáscontenidopsíquico.Los sucesivosmaticesdeéste-los

significadosde las palabrasso]dadosa su expresión-tambiénsedesarrollanen secuencias

no arbitrarias,ordenada,por tanto, ritmada.“a’.

En nuestrotrabajoseaplicará,por tanto, la seriede conceptosgeneralessobrelos

diversostipos de ritmos que seexponena continuación:

- “Ritmo lingíifstico”, seráendefinitiva el términoconque haremosreferenciaal

ritmo que subyaceen cualquier tipo de enunciado.Se basaen la repeticiónde una serie

de unidadeslingúísticasqueestructuranlas líneasmelódicasde la entonación.Los estudios

sobreel ritmo de la prosapartengeneralmentedel análisisde las líneasde entonacióny

‘~ Materia y forma ennoesla,Op.cit. Se comentaráestaopiniónen las páginassiguientes.

21 ALARCOS LLORACE, Emilio: Elementosfonnales...,Op.cit, p. 11.
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fueroniniciadosen el campohispánicopor NavarroTomásal crearel conceptode estas

unidades linguistico-rítmicas: “grupo de intensidad” (conjunto de sonidos que se

pronunciansubordinadosa un mismo acentoespiratorioprincipal), y “grupo fónico”

(porción de discursocomprendidaentredos pausasque constade ordinario de varios

gruposde intensidad),unidadesportadorasde las lineasmelódicasdefonemasascendentes

y descendentes)32.

En el lenguajenormal estaslíneas melódicasde los grupos fénicos no se repiten

regularmente,mientrasque en poesíay en ciertos tipos de prosas se puede observar

ocasionalmenteunareiteracióndeestosesquemasy cuantomáspatenteseaestatendencia

reiterativamayor seráel carácterrítmico del texto literario.

- El “ritmo versal” es el más propiamenteconstitutivode la poesíalparacuyo

estudio nos atendremosa los enfoquesque, siguiendo a Rafael de Balbin34, valoran

cuatrounidadesrítmicasfundamentales,esdecir:

- La intensidadoriginadoradel “ritmo acentual”.

- La cantidaddel “ritmo cuantitativoo silábico”.

- La entonacióno “ritmo tonal” (aspectopoco desarrolladoen el análisis de la

poesíacastellana,en nuestro estudio se utilizará sobre todo para el comentariode las

prosasde I-IFyV)

.

- El “ritmo timbral” y la rima,

32 NAVARRO TOMÁS, Tamás:Manualde pronunciaciónesnafiola,Madrid. CSIC, Revistade Filología

española,1982, pp’30-31.

~ Profundizaremosportantoenel estudiode los ritmosversalesenel apanadotituiado “Estudiosde
la métricatradicional”.

BALBÍN, Rafaelde: Sistemade rítmica castellana,Madrid, Gredos, 1975.
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- En último lugar, la escuelaamericanade Andrés Bello consideraun quinto

elementopara el estudio del ritmo, “las pausas”, concediéndolaspor tanto mayor

importancia que en la escuela europea, en la que se estudian, al igual que el

encabalgamiento,comofenómenossecundariosdel ritmo decantidad.En la poesíadeBlas

de Otero las pausas y encabalgamientosse encontraráncomo uno de los núcleos

germinalesde sucreación,por lo queseránde utilidad las teoríasde estaescuelaparael

análisisdel ritmo oteriano35.

- El “ritmo de pensamiento”es unade las aportacionesterminológicasde Amado

Alonsosobrelas basesrítmicasde la prosay serátambiénun apoyofundamentalparael

estudiodel modernoverso libre.

Dado el carácterambivalentey abarcadorque otorga Amado Alonso a este

término, ha sido desarrolladoposteriormentepor la crítica con diferentesenfoques,por

lo que habráque remitirsea suempleoen el artículo originario:

“Ritmo de pensamientoseráaquél cuyas variadassensacionescorporales

están provocadaspor la marchadel pensamientoidiomático. Todo otro

hablarde ritmo interiory de ritmo de pensamientono tendráningúnvalor,

mientrasno pongamosen claro cuálesson los elementossensiblesen que

se manifiesta y cómo están organizados. Son frecuentisimas las

afirmacionesde que la poesíano es tanto un ritmo de sonidoscuantode

ideas,unacorrientede acentosde atención.Mas paraserexactos,no existe

Las teoríasmétricasde la EscuelaAmericana,de AndrésBello, Eduardode la Barra, Manuel Peredo,
J. Manuel Marroquin, etc. se puedenhallar expuestasen la obra de JoséDOMÍNQUEZ CAPARROi~:
Contribucióna lahistoriadelas teoríasmétricasenlossiglosXVIII y XIX, Madrid, CSIC, Anejo a la Revista
de Filología esnaflola, 1975.
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un ritmo de ideas; hay un ritmo ocasionadopor las ideas,de naturaleza

fisiológica,y de origenespiritual.El espírituobrandosobrela materia”36.

El término hacereferenciaen primer lugar al origen intelectivoy emocionalde

esteritmo. Sesubrayapor lo tantoen estecasola relaciónentreel plano formal y el plano

conceptualde la poesía,interdependenciaque consideronecesariaen todo tipo de ritmo

paraqueéste sealogrado,o en casocontrario no creana sugerenciasexpresivasy seria

por tantoun merojuegocarentedesentido.Hay que tenerencuenta,además,queel paso

del versotradicionalcon su rígida métricaal versolibre lleva implícita una tendenciaa

valoraren mayormedidaesteritmo de pensamiento,y con ello se incrementala libertad

parasubrayarla intencionalidadexpresivade los versoslibresescogidospor el poeta.

Retomandoel articulo de AmadoAlonso, observamosqueconsiderados tipos de

representacionessensiblesde este ritmo de pensamientomuy diferentes. Por un lado

estudiael ritmo melódicoo de entonación,que ejemplifica en la prosapoéticade Valle

Inclán, y por otro un tipo de ritmo que es el que nosotros denominaremos“de

pensamiento”siguiendolos trabajosde Isabel Paraíso31.Lo que Amado Alonso concibe

comodos modalidadesdel ritmo de pensamientoson,a nuestromodode ver, doscampos

rítmicos muy diferenciados,segúnse puedecomprobaren suspropiaspalabras:

- “Lo primero que noté en la prosa rítmica de Valle Inclán ( y en toda prosa

rítmica,añadimosahora)fué unaorganizaciónde las inflexiones melódicasde lavoz; más

tardecomprobamosquea las inflexionescorrespondíastensionesy distensionesorgánicas;

por último, vimos que estosmovimientosestánen dependenciade fases formadasdel

36 Materia y formaen poesía,Op.cit., p. 246.

~ El versolibre hispánico.Oríuenesy corrientes,Madrid, Gredos,1985.



SITUACIÓN DE LOS ESTUDIOSRITMICOS 18

0

pensamientoidiomático
- “Hay otra especiede ritmo de pensamientoen el verso, en los versículosy en la

prosa, conocido de antiguo. Es el provocadopor el llamado paralelismode ideas,

“38especialmenteestudiadopor los hebraístas.Recordemosel versículode la Biblia

De estasdos vertientesapuntadaspor Amado Alonso, insistimos en queserála

segundala que en realidadseva a conceptuarcomo “ritmo de pensamiento”,puestoque

la primeraes de tipo formal coincidiendocon uno de los componentesdel ritmo tonal.

Conel término ritmo de pensamientose haráreferenciaen nuestrotrabajo, por tanto, a

un ritmo mentalbasadoen la repeticióny el paralelismoqueseplasmalingilisticamente

a través de los estribillos, bimembraciones,correlaciones,anáforas,quiasmosy otras

figuras retóricas de carácter reiterativo, como epanalepsis, epanáforas, epíforas,

anadiplosis,epanadiplosis,etc.

Estetipo de ritmo paralelístico,queexistíaya en la clásicaprosaoratoriaasí como

en la poesíahebráica,seráprecisamentela baserítmica de gran partedel versolibrismo

actual,y sobretodo de la poesíasocial de posguerra,de la queBlas de Otero es uno de

los más logradosrepresentantes.

38 Materia y formaen poesía,Op.cit., p. 279 y 276.



1, ¡‘4 Id+

SITUACION DE LOS ESTUDIOS RITMICOS 19

3.- RITMO DEL VERSO Y RITMO DE LA PROSA

Todametodologíacientíficadebeplantearseenprimerlugardesentrañary delimitar

en la medida de lo posible su objeto de estudio. Por ello afrontamosa continuaciónla

problemáticacuestiónde la distinción entreverso y prosa,apartadoen el que habráque

centrarsesobre todo en las polémicasen torno al moderno “verso libre”, al que en

ocasionesse le ha llegadoa negarsu statusde verso, considerándoloun enteintermedio

entreambasmodalidades.No sepuedenegar,desdeluego, ciertasemejanzaentrela prosa

poética y algunasmanifestacionesversolibristas,así como la enormedificultad que se

presentaa la hora de diferenciar ambos términos y sus característicasconstitutivas.

NavarroTomás,por ejemplo,expresaestaafinidad con bastantecontundencia:

“Se puededecir confundamentoqueel verso libre, en susmanifestaciones

másconsecuentesconsu principio de espontaneidadconstructiva,no es un

nuevosistemade versificaciónsinoun mododefiguracióngráficadel orden

fonológico de unaespecialclasede prosa. Los contrastesde medidas,la

armoníade períodosy la impresiónsemirrítmicaque el poetapuedasentir

en su poemaen verso libre no son diferentesde lo quese percibeen la

prosaartísticamenteelaborada.~

En cualquierestudiosobreel ritmo resulta,sin embargo,ineludible un intento de

“ NAVARRO TOMAS: “En tomo al versolibre”, en Los poetasen susversos,Barcelona. Ariel,
1982, p. 386.
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diferenciacióndel versorespectode la prosa.Con estafinalidad, remitimos inicialmente

a la tajantedistinción que realiza Rafael de Balbin en su Sistemade rítmica castellana

entre “cadenafónicaprosaria” y “cadenafónica rítmica”:

- “Cadenafónica prosaria”: “Este examende los elementosque se integranen

la cadenafónicacastellana,tal comola presentanlos tres fragmentosprosariosanalizados,

patentizaquela configuraciónde los factoresde cantidad,tono, timbree intensidadseda

con caracteresde libre y simétrica irregularidad. El hablanteo el escritor en esta

construcciónde la cadenahablada-quebien pudieradenominarsecadenafónicaprosaria-

ciñe el intrumentolingúistico a la espontáneavariedadde su finalidad comunicativa,sin

someterloa principios de ordenaciónrítmica. Y estoaún en la composiciónde la prosa

literaria.

- “La cadenafónica rítmica”: Juntoal usode la cadena,fónica en la modalidad

que llamamosprosa,sehacultivadosecularmenteencastellano,otroempleode la cadena

hablada,en que el hablanteconstruyela locucióncon los mismoselementosfónicos de

tono, timbre, intensidad y cantidad; pero sometiendolosen proporción variable a

“40

ordenacióno ritmo
Rafaelde Balbín,por lo tanto, no consideraen la prosala existenciade ordenación

rítmica, ni siquieraen el casode la prosaliteraria. La diferenciaestablecidacon el verso

es en este casoradical y puedepecar incluso de falta de precisiónsi se quierenintegrar

todos los variadosfenómenosque componenel campode la prosay de la poesía.

Contamoscon estudiosmásrecientesdedicadosal análisisdel ritmo que superan

BALBIN, Rafael de: Sistemade rítmica castellana(Op.cit., Pp. 27-26). No aceptaningunaordenación
rítmica en la prosa,comoveremos,estaconcepcióntantajanteno esválida parala prosapoéticaoteriana.
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la concepción de Balbin atribuyendo ya a la prosa un carácter rítmico basado

primordialmenteen el ritmo de pensamiento,en la entonacióny en el paralelismo.Se

puede mencionar,en primer lugar, el ya citado de Amado Alonso donde destacalas

excelenciasdel ritmo melódicoen las $.~naí~ de Valle-Inclán,o el de la prosaparalelística

de Guevara. Peroes en el trabajo de Isabel Paraísode Leal, Teoríadel ritmo de la

prosa41, don se encuentrauna de las visiones más amplias del problema. Realizauna

tipologíade las diferentesprosas(prosapoética,oratoria,narrativa,ensayística,científica,

dialogadaartística y dialogadacoloquial) segúnla mayoro menorpresenciaen ellas de

los ritmos versales,lingúistico-tonalesy de pensamiento,descubriendo,en general,un

dominiode ritmos paralelísticoso melódicosen la prosafrenteal verso,en el quecobran

mayor trascendencialos ritmos fónicos.

Extrayendolas principales aportacionesde cadauno de los estudios, se puede

concluir queunade las diferenciasbásicasentreel verso tradicional y la prosapartede

que el ritmo primordial del primero no es sólo el lingúistico sino los ritmos versales

(acentual, cuantitativo, tonal y de timbres o rima) que, aunque puedan aparecer

esporádicamenteenalgunasprosas,no llegar a adquirircaráctersistemáticoenellas. Por

otro lado, teniendoen cuenta la definición del ritmo como retorno o repetición de

elementos,en el verso la periodicidaddel retornoesmás marcaday organizada,de forma

queresultafácilmenteaprehensiblepor el oyente.

Sonnumerosos,sin embargo,los poetasque no encuentrantantajantela distinción

entreversoy prosa.Entreellospodemosdestacarel testimoniode RamónMaría del Valle

41 Op.cit.



lb

SITUACION DE LOS ESTUDIOSRITMICOS 22

Inclán: “No hay diferenciaesencialentreprosay verso“42; o bien el ejemplode uno de

los poetasque, como veremos, más profundamenteinfluyeron a Blas de Otero, Juan

Ramón Jiménez, quien no sólo alternó ambas modalidadessino que, según sus

declaracionesexplícitas, traspasópoemasen verso al formato de la prosa43.

En definitiva, en el caminoentreel verso tradicionaly la prosaexisteuna amplia

gamade fenómenosliterarioscuyasfronterasson difusas,comoesel casode lasdiferentes

modalidadesversolibristaso de la prosa poética; y, además,la distinción entreestos

diferentesmodosvahaciéndosecadavez másdebil de unamaneraconscientey deliberada

porpartede los poetas.La poesíacontemporáneaha seguidounatrayectoriadeprogresiva

liberaciónde los moldesmétricospreestablecidos,que conducehaciaesadesapariciónde

las fronterasentreprosay verso. Así, por ejemplo, en la evoluciónpoéticaoteriana”

tendremosoportunidaddecomprobarcómoel gradode libertadva aumentandoen general

a lo largo de las composicionesde cadauna de sus etapaspoéticas;los mismos sonetos

van liberándosede las medidastradicionalesy acercándosea los poemasversolibristas,

mientras que en estos últimos es siempre la predilección oteriana por los versos

endecasílabos.

42 DIEGO. Gerardo:Poesíaespañolacontemnoránea(1910-1934\Madrid, 1962, p.85.

~ Paraestacuestiónhay que hacerreferenciaa las obrasde Juan RamónJiménezen las que más se
desarrollael temadelaprosapoética,esdecir,Espacio,Leyenday Tiempo. Perosobretodoresultainteresante
una carta enviadapor el poetaa Guillermo Diaz -Plaja en la queexpresasus opinionessobreeseespacio
indistinto en queconvivenpoesíay prosa:“No hayprosay verso.Todo es prosao todo es verso y en la que
mencionaexplícitamenteque frecuentementeha traspasadopoemasal formatode laprosay viceversa(Véase
el articulo de DIAZ PLAJA: El poemaenprosaen España,Barcelona,Ed. GustavoGili, 1956, p. 61 y stes.

Es precisamentepor estapeculiaridadde su poesíapor la que hemosoptadopor estructurarel
estudiosiguiendolas diferentesetapasde su producción,en vez de estudiarpor separadolas representaciones
de su poesíatradicional,del verso libre y de la prosapoética,como nos habíamospropuestoen un primer
momentode nuestrainvestigación.
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Como conclusiónal capitulo sobre las distincionesteóricasentreprosa y verso

queremosaportar una serie de característicasextraidaspor DomínguezCaparróscon

notableagudezay acierto: “resumiendolas ideasde quehay quepartir parael tratamiento

de estacuestiónen un modernoplanteamientode la métrica: 1. no se puedenconcretar

mecanismosqueautomáticamentenos diferencienel verso y la prosa;2. el ritmo en el

verso es dominante, y por tanto, la segmentacióndel discurso está sometidaa las

exigenciasrítmicas, mientrasque en la prosala segmentaciónestámotivadapor razones

sintácticas;3. enla existenciadel verso,es importantela concienciadesupercepción,que

se refleja: o con la referenciaa un patrónmétrico,o con lo quese llamaritmo progresivo

-se esperaque aparezcanciertoselementosrítmicos-; 4. por último, la disposicióngráfica

es importante,por cuantoque manifiestala intención rítmicadel autor”.

Esteúltimo puntoque no habíamosdesarrolladotodavía,o sea,la intencionalidad

del autor, presentauna importanciacrucial puestoque, al fin y al cabo, la poesíacomo

la literaturaen generalsebasanen el conceptode la “literariedad”, esdecir, en el hecho

de escribircon unadecididafinalidad literaria. De forma que, en el casode la distinción

entre prosa y verso, la disposicióngráfica de las lineas, aunquepueda parecer un

elementodemasiadosimplepara ser tenidoen cuenta,serátrascendentalpor representar

la deliberadaintención del escritorde crearo bien poesíao bien prosa45,es decir, la

segmentaciónen versosdel discursotransmitegráficamentela voluntadestéticadel poeta.

4S Si bien en algunoscasosincluso estedato puederesultarengañoso,porquea veceslos autores

“juegan” con la capacidaddeductivade suslectores, y puedendesear“esconder” prosascon el formato de
versosoversosconel formatodeprosa.Así porejemploes interesanteel análisisquelleva acaboPilarLAGO
DE LAPESA sobreun‘tuento~de Unamunoen que los versosestándispuestoscon formato de prosa(Vid.
LAGO DE LAPESA, Pilar: “Una narración rítmica de Unamuno”, en Cuadernosde la cátedraMiguel de
Unamuno,Salamanca,12, 1962, Pp. 5-14.)
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4.- MÉTRICA TRADICIONAL

En esteapanadovamosadesarrollarunaseriede conceptosbásicosparael estudio

del ritmo, conceptosque se ha decidido explicar someramentea pesarde su carácter

elementalpor resultarimportantesparael análisisde la poesíaoterianay por tratarsede

términosqueplanteanciertaambigoedadinterpretativaenalgunosestudioscríticos,asíque

seránecesariorevisar las opinionesmás acreditadaspara exponera cuáles se adhiere

nuestrotrabajo.

Se va a proceder,por tanto, al análisisde los diferenteselementosconformantes

del ritmo siempreen el contextode la poesía hispánica,aunquesin olvidar que los

esquemasrítmicos preponderantesvarían según las distintas culturast En la poesía

hebrea,por ejemplo, ya desdelos salmosbíblicos el elementorítmico dominanteerael

paralelismo,retomadoactualmenteen la poesíacontemporáneaa partir de los versículos

de Walt Whitman. En otro extremo están las literaturas germánicasy anglosajonas

primitivasbasadasen unelementoprimordialmentefónicocomoesla aliteración,y otras

46 Dependerátambiénde las característicasintrínsecasde cadaidioma. Las distintaslenguastienen,

porejemplo,tendenciaaunadeterminadamedidastandardesusgruposfénicosy melódicos,segúnlos estudios
de NavarroTomás.lo queinfluye en los metrospoéticosmásutilizados.En castellanoel másfrecuenteoscila
entrelas sieteu ocho sílabas(basedeloctosílabopopular),esmuy similar al del inglés(seiso sietesílabas),
y estáa medio caminoentrela extremabrevedaddel grupofénico francés(treso cuatrosílabas)y la longitud
del alemáno del italiano (bastaveinte sílabas).(Véaseel artículode NAVARRO TOMA’S: “El grupofénico
comounidadmelódica” en Revistade Filología Hisnánica,n0 1, 1939, pp. 3-19).
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figuras retóricascon ella relacionadas,comola paronomasia,etc.

Las literaturasrománicasen cambio, y la hispánicaen particular,han producido

unapoesíatendentea la rimay a la métricaregulary con ello a los ritmos acentuales.El

isosilabismoes más frecuenteen la poesíaculta, mientrasque en la tradición popular

españolaencontramoscasos de versificación de metro irregular que constituyenun

antecedenteimportantedel modernoversolibrismo,sobretododel queeludiendoel metro

se basaen esquemasacentuales.

Partiendode susorigenesen la poesíagreco-latina,quesesustentabaen los apoyos

de la cantidadsilábica,el versohispánicoseha distanciadohastaprimarel ritmo acentual

segúnla opinióndel sectormásextensode la crítica. En palabrasde NavarroTomás,por

ejemplo, cuyaMétricaespañolaes el pilar metodológicode todo estudio rítmico:

“La baseesencialdel ritmo del verso son los apoyosdel acentoexpiratorio.

Otrosfactores fonéticoscomoel tono o la cantidadsilábicano desempeñan

papel constitutivoen la estructuradel verso español.Los efectosfundados

en la armoníade las vocales,en la aliteraciónde las consonanteso en las

correlaciones,alternancias,paralelismos,antítesisy demásrecursosde la

colocación de los vocablos solo se emplean con función ocasional y

complementaria.“‘~

Desdelos inicios de los estudiosmétricoshispanossedestacóla importanciaen

nuestrapoesíadel ritmo acentual;así, ya el mismo Nebrija, que dedicóuna partede su

GramáticaCastellanaal estudiodel verso,describiólas estrofasmás usadasen su tiempo

y advirtió la función primordial del acento. Aunque en 1737 Luzán con su Poética

M¿tñcaesnañola,Op.cit., pp. introductorias.
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reintrodujola teoríadela métricacuantitativaala maneralatinay tuvo algunosseguidores

en los tratadosmétricosdel siglo XIX (JoséGómezHermosillaen su Arte de hablaren

prosa y verso48, por ejemplo). Pero, en los Principios de ortolo~ía y métrica49Andrés

Bello volvió a destacarla preponderanciadel ritmo acentual.

A pesarde toda estatradición,no seriaconvenientelímitarseal estudioacentual,

por lo que tomaremosen cuentacomopunto de partidael Sistemade rítmica castellant

de Rafael de Balbín, siendopreferible estudiarel ritmo desdediferentesperspectivas

partiendode los cuatrocomponentesdel sonido (intensidad,cantidad,tono y timbre) que

relaciona respectivamentecon el ritmo acentual,cuantitativo, melódico y fónico (las

rimas).

En estesentido, Balbín crea las basesmetodológicasparalos estudiosrítmicos,

aunquesehade recordaren todomomentoqueestosdiferentestipos de ritmo sepresentan

intrínsecamenteimbricadosen la prácticapoética. El conceptodenominadopor Balbín

“axis” es el eje o punto culminantede cadaverso y constituyeun buenejemplo de la

acumulaciónde todaslasunidadesrítmicasen su máximaperceptibilidad;estemomento

álgido correspondea la última ramamelódicadistensiva,al último acentode intensidad,

así comoal inicio de la rinia y a la penúltimasílaba,por lo que el término forjado por

Balbínseráel punto de referenciaparatodo estudiométrico.

Trataremosa continuaciónde diferenciarcon fines metodológicosestas cuatro

diferentesclasesde ritmos, recordandosomeramentealgunode los principios básicospara

su estudioaunariesgode resultardemasidosimplistas.

48 HERMOSILLA: Arte de hablaren prosay verso,Madrid, 1826.

~‘ BELLO, Andrés: Principiosde ortolo~fay métrica, Santiagode Chile, 1835.

~ Op.cit.
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4.1.- RITMO DE CANTIDAD

Parael análisis del ritmo cuantitativoen poesíahay que partir de las unidades

rítmicasbásicas,esdecir,del grupoelementalconstituidoporla s(labaque “acústicamente

considerada, es un nucleo fónico limitado por dos depresionessucesivas de la

perceptibilidadde los sonidos”5’ y que suponepor lo tanto la baseparala identificación

de los metros. Se estableceráasí si una estrofa o un poema es isosilábico o bien

anisosilábicopor presentarheterometrías;si estas heterometríasno respondena un

esquemamétricopreestablecido(como la silva endecasílabosy heptasílaboso comolos

poemasde pie quebrado)la composiciónentraráen el campodel versolibrismo (que

trataremosen el apartadosiguiente).

Al computarlas sílabasdel versohayque tomaren consideraciónfenómenoscomo

la sinalefa,el hiato, la sinéresisy la diéresis,siendoestostresúltimos conceptuadoscomo

licenciasmétricasdel poetafrente a la sinalefaque constituyeuna necesidadde la lengua

hablada.La sinalefaapareceráantela contigflidad de dosvocalesde diferentesvocablos,

mientrasno recaigasobrela segundade ellas un acentoprincipal, en cuyo casoes más

probableque se produzcaun hiato. Navarro Tomás distingue tres tipos de sinalefa:

normal, convencional(cuandohay punto y comao punto entre las vocales),y violenta

(cuandoseproduceentre tres vocalesy en medio seemplazauna conjunción: “e” ,“o”,

“y”)52. DámasoAlonso defiendela sinalefacomo un medio expresivo, frente a otros

~ NAVARRO TOMA’S, Tomás: Manualde nronunciaciónesuañola,Madrid, CSIC, 1985, p. 28.

52 Manualde oronunciación...,ibídem, Pp. 14-16.
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críticos quehanconsideradosu abundanciaun defecto:

“~Crasisimo error! La sinalefa, y también la ausenciade sinalefa, son

medios expresivosen manosdel auténtico ....... no sólo enriquece,

digamos,el almadel verso,al aumentarsu contenidoconceptual,sino que

esaligazón da unafluenciaprolongaday suave.”53

Hay que teneren cuenta,finalmente,las “sílabasmétricas” y el cómputoespecial

queseproduceen los finales versales,dandolugara la equiparaciónsilábicaantepausa

de las palabrasagudaso esdrújulas,conceptosobradamenteconocido,que se debeal

acomodoa la normalidadestadísticade la lenguacastellanadepredominioparoxítono.En

el casode la poesíaoterianatendremosoportunidadde comprobarque estefenómenono

seproducesólo antepausafinal sino también,ocasionalmente,entre los hemistiquiosde

un endecasílaboo del verso libre.

4.2.- RITMO DE INTENSIDAD

El acentoen castellanose fundamentaen el parámetrode la intensidad,esdecir,

en la fuerza expiratoriaque distinguirá las sílabasatonasde las tónicasy las palabras

inacentuadaso proclíticas de las acentuadaso enclíticas sobre las que se apoyan las

anteriores;de forma que e] “grupo de intensidad” es “un conjunto de sonidos que se

pronunciansubordinadosa un mismo acentoexpiratorioprincipal”»

Resultaconflictivo determinarquépalabrassonlasacentualmentecargadasy cuáles

~ ALONSO, Dámaso: Poesíaespañola,Madrid, Gredos,1976, p. 76.

£4 NAVARRO TOMA§S: Manualde pronunciación...,Op.cit..p. 28.
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no lo son, tema del que se han ocupadoalgunasinvestigacionesde NavarroTornés”o

de Rafael de Balbín5t este último desarrolla la siguienteclasificación: términos de

“semantismolleno” (sustantivo y verbo), términosde “semantismovacio” (artículo,

preposicióny conjunción)y términosde “semantismosemi-lleno” (adverbio,adjetivosy

pronombres).Pero, existenademáscasosde acentuacióny desacentuaciónrítmica en

poesíaquecomplicannotablementeel panorama.Los acentosrítmicos, o indispensables

por sustentarla marchadel verso,puedenocasionalmenteno coincidir con los acentos

prosódicos comunes de la lengua, necesitándoseentonceslos denominados“acentos

secundarios”,cuyo margende vacilación dificulta el análisis del ritmo de intensidad.

Ciertaspalabrasconllevanunaespecialcargaacentual,comolos adverbiosen “-mente”,

portadoresde dos acentosprosódicos,que serántrascendentalespor su frecuenciaen la

poesíaoteriana.

Las alteracionesque el acentoprosódicosufría en el verso han sido objeto de

diversosestudiosen los que las tipificabanbien comolicenciaspoéticaso bien como

necesidadesdel ritmo. En definitiva, en algunasocasionessólo la valoraciónsubjetiva57

serviráparadelimitar cuál de los acentosdel verso se debeconsiderarrelevantey cuál

sufrirá desacentuación;consideración evidentementerelacionadacon las diferentes

~ NavarroTomásha tratadoel problemade las palabrasde dudosaacentuaciónprosódicoenvarias

de susobras:enel Manualdepronunciaciónesnafiola( Op.cit., pp. 182-190)o enLos noetasensusversos...

,

(Op.cit.,p. 91). En éstesegundoestudiohaceunaprecisiónquedejabienpatenteslasposibilidadesdevariación
dealgunostérminos“que, comoelementosdepapelsecundario,seproducenenlíneamásdébil y atenuada.Se
observandiferenciasregionalesencuantaal tratamientoenunou otro nivel delos indefinidos un, una, etc, de
los adjetivosdemostrativoseste, esta, etc., y de las formasde haber, ser y estaren función auxiliar. En el
presentetrabajoseles consideracomovacablosacentuados,queesal parecersu usomáscorriente”.

Sistemade rítmicacastellana,Op.cit., Pp. 95-155.

~ En esoscasos,apartedela intuición rítmicadel crítico-lector.sepuedentratarde seguiruna serie
de pautasinterpretativasbasadasfundamentalmenteen la comparacióncon el ritmo acentualpredominanteen
el poemay en la relevanciaacentualde las palabrasmásexpresivaso trascendentesconceptualmente.
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posibilidadesde interpretaciónde un poemadeterminado.

Para el estudio del ritmo de intensidad vamos a seguir primordialmente la

metodologíade Navarro Tomás que, “en virtud del efecto reguladorde la anacrusis58”

simplifica las cláusulasrítmicasen dos solamente(trocaicasy dactílicas’9), frente a las

cinco queconsiderabala crítica tradicionalbasándoseen la terminologíalatina(yámbicas,

trocaicas,anfibráquicas,anapésticasy dactílicas~).

La identificación de las cláusulasacentualeses mucho máscomplejade lo que

aparentaen estasclasificaciones,puestoque dos versosquepresentenel mismo número

de acentosen idénticasposicionespueden,sin embargo,producir impresionesdiferentes

dependiendodeunavariableseriedefactoresformaleso inclusosemánticos.El poetaJosé

Hierro lo adviertey apuntauna de las causas:“la misma estructurarítmica nos dejauna

impresióndistinta segúnlos acentosde cadapie coincidanconsílabastónicasde palabras

agudas(se desploman),llanas(marchanen paz) o esdrújulas(que estallan).61”

~ Lospoetasensusversos(Op.cit., p. 14). “Anacrusis” esel nombreotorgadoal conjuntodesilabas

inacentuadasque puedenaparecenal comienzodel verso. Las teoríasde Navarro Tomáshansido criticadas
precisamentepor laescasaconsideraciónrítmica queotorgaa la anacrusis(esunode losdefectosqueleachaca
porejemploLuis ALONSO SCHOKEL en Estéticay estilísticadel ritmo poético, Barcelona,Juan Flors ed.,
1959, pp. 139-148).

~ Excepto parael casode los endecasílabos,para los que utiliza otras nomenclaturas:heroicos.
saficos,melódicos,enfáticos,y dactílicos,véaseal respectoelapanado“Ritmo de intensidad.Distingo rítmico
de los versos iniciales y finales” en las conclusionesdel capitulo III, en el que se lleva a cabo un estudio
estadísticode losdistintosesquemasacentualesdel endecasílaboenAFH y RC. Así comoelapartadode nuestra
Introduccióntitulado “Terminologíametodológica”en el quesepuedeencontrarunasintéticaexplicaciónde
los métodosintroducidospor NavarroTomásparael estudiode las diversascláusulasacentuales.

60 Losvaloresestilísticosde cadauno de estostiposde ritmo erandefinidosasíporAndrésBELLO:

“En el ritmo trocaicoy anfibráquico,sepercibealgo dereposadoy grave: el dactílicose muevecomoasaltos.
y con todo eso carece de la energíadel yámbico y de la rápida ligereza del anapéstico,en las cualesla
movilidades inÉsuniformey continua” (Citado porJoséDomínguezCaparrósenContribucióna lahistoria de
las teoríasmétricasen los siglosXVIII y XIX (Madrid, Revista de Filología Española,Anexo XCII, CSIC.
1975, p. 89).

61 HIERRO, José: “Palabrasantesde un poema” en Elementosformalesenla lírica actual, Op.cit.,

p. 90.
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Aparte de los esquemasacentualesmásestudiadospor Navarro Tomás y por la

crftica en general,en la poesíaoterianahemosencontradociertos acentosconflictivos

como los “acentosantirrítmicos”62 que no se ajustana los modelosestablecidos;nos

referimosa aquellosacentosque rompen la normade la alternanciaentresílabasátonas

y tónicas al aparecerde forma contigua. Este tipo de acentuacióncolindanteha sido

frecuentementedenostadopor la crítica literaria; varios estudiososexpresanopiniones

negativasal respecto,comola siguiente:“buscandoelequilibrio y huyendode los defectos

del ritmo, cacofonías,hiatos, confluenciaacentual,etc., que entorpecenel fluir de la

frase”63. Los acentosantirritmicos cobranfuerte trascendenciaestilísticay expresividad

en los poemasoterianos,puestoqueal romperla normaaumentanla violenciarítmicadel

versoy de las palabrassobre las que recaen,contribuyendoa fomentar la impresión de

angustiay desesperaciónen la obra de estepoeta.

4.3.- RITMO DE TIMBRES: RIMA

Segúnla definición de Antonio Quilis “la rima es la total o parcial semejanza

acústica,entre dos o más versos,de los fonemassituadosa partir de la última vocal

acentuada“M• A pesardel importantepesoqueesterecursofónico adquiereen las lenguas

romances,sus orígenes son algo confusos. En la poesía latina culta el verso era

62 Paraprofundizarenelpolémicotemade laacentuaciónantirrítinica,consúlteseel apartadodeeste

titulo en las conclusionesal capitulo III del presentetrabajo.

63 Opinión de SavierSAN soSÉLERA, en su edición de La nerfectacasadade Fray Luis de León,

al comentar los procedimientosrítmicos de éste, entre los que se cuentanocasionalmentelos acentos
antirritmicos.(Madrid, Espasa-Calpe,1992. p. 53). Peroquea suvezhacereferenciaparaavalarestosdefectos
a laclásicaobrade LAUSBERO, H.: Manual de retóricaliteraria, Madrid, Gredos,1984, vol II, Pp. 335 y
stes.

QUILIS, Antonio: Métrica esnañola,Barcelona,Ariel, 1986, p. 37.
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ordinariamentesuelto,aunqueNavarroTomásafirma quehay numerosostestimoniosde

rimaen cancionespopulareslatinas~.

Entre las numerosaspeculiaridadesque pueden afectar a la rimt hay que

subrayarla básicadistinción entre rima consonantey asonante61,destacandoque esta

última alcanza su mayor difusión en la poesía españolapopulat8 frente a la la

consonanciapredominaen la lírica de origen culto. Otras clasificaciones,como las de

Rafaelde Balbín69, se fijan en la modalidadreiterativade la rima (monorrima,dirrima,

trirrima) o bien a su situación en el conjunto del poema (alternante, acumulada,

espaciada...etc). Lázaro Carreter dedica un interesanteartículo’0 a las diferencias

expresivasentre las rimas categoriates,que reúnenvocablos de la misma naturaleza

morfológica, y las rimas acategoriales,en las que seutilizan sistemáticamentepalabras

dedistintaclasegramatical(“abedul-azul”),destacandoel superiorvalor funcionaldeestas

últimas (cuántomayores la desigualdadde sentidomás significativa serála semejanza

fónica de los términos).

En cuantoa su funcionalidadexpresiva,la rimaconfierea la partefinal del verso

unagran musicalidad,al tiempo queactúacomo indicadorde los cortesversalesy como

~ Métrica,Op.cit, p. 40.

“ Sepuedeconsultarentreotrosel trabajodeFranciscoYNDURAIN: “La rina como figura poética”

en Litterae Hisnanaeet Lusitanae.Homenajeal Cincuentenariodel Instituto Iberoamericanode Hambur2o

,

Múnchen,Max HueberVerlag, 1968, PP. 501-511.

67 Algunosestudiososamplianestaclasificacióndual aceptandotresposibilidades:total, consonántica

y vocálica; de forma que conceptúanla rima “consonántica”comoaquellaenla quesólo coincidena partirdel
último acentolas consonantes.(Tripartición defendidapor ejemplo en el trabajo de María Luz GARCÍA
PARRA: El ritmo en Cdndco de Jor2eGuillén, Universidadde Valladolid, 1993, p. 40).

SS Adquirirá gran relevanciala rima asonanteen la poesíaoterianade la segundaetapade poesía

históricaen la que, comoveremos,Otero buscaunaaproximacióna la poesíatradicional.

69 BALBIN, RaÑel de: “Acerca dela rina”, RDL, Madrid, 1955, vol. VIII, n0 15, Pp. 103-111.

Cft. LÁZARO CARRETER,Fernando:De noédcay noéticas,Madrid, Cátedra,1990.
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esíructuradorade las formas estróficas. Posee,además,una función semánticay

estructural71,al recordara los lectoresel texto anterior, poniendoen relaciónuna serie

de palabrasdel poema. Esta virtud recordatoriao mnemotécnicade la rima ha sido

destacadapor los formalistasrusosque profundizanen el carácter“progresivo-regresivo”

del ritmo. Según lun Tinianov’2 la rimapresentala peculiaridadde revalorarel momento

regresivoen vez de el progresivo,a diferenciadel metroo el ritmo acentualqueconceden

mayor importanciaa la progresión, es decir, a la anticipacióndinámica del esquema

siguienteque se preveedebidoa la naturalezareiterativadel ritmo.

En estesentido,también Luis Alonso Schókel, por ejemplo, escribesobreestas

funcionesquedesempeñala rima: “ ... la palabraal final del verso,o en elpunto del acento

culminante,o rimada,adquierenuevosvaloresporsusituaciónenel orden.No sólo eso,

sino que adquierenuevasrelaciones- contraste,síntesis-con otras palabras,dentro del

mismoorden...En el ordendel versolas palabrascobrannuevavidatransfigurada;todavía

estápor demostrarsi en el verso libre sucedecosasemejante.“‘~

La rima se puede relacionar con otros recursos basadosasimismo en la

manipulacióndel materialfónico, comolas aliteraciones(queseestudiaránenun apartado

independiente).Pero,a diferenciade la rima, estosotros fenómenos,actúanen el interior

De hecho, estábastantegeneralizadala opinión de que el valor estructuralde la rima esmás
importantequesu musicalidad: “Pareceque la vieja ideasegúnla cual la rina esun componentemusical del
verso,no admiteya resurrecciónposible...En cualquiercaso,aunqueno seestédispuestoa negardel todo los
efectosa vecesgratos de la urna, desdehace añosse poseendatos que permiten anteponerlesun objetivo
superior: el de contribuir a la estructuracióndel poema...Se trata de reconocerla existenciade un tipo de
organizaciónlingoisticadestinadaa procurarla permanenciadel mensaje”<LÁZARO CARRETER, Ibídem,
p. 201).

72 TINIANOV, lun: El problemade la len2uanoética,Madrid, Siglo XXI, 1975, Pp. 18-33.

~ Luis ALONSOSCHOKEL: Estéticay estilísticadel ritmo uoético, Op.cit.,p, 189.
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de los versosy no seproduceperiódicamentesino de formaesporádicay libre’t Hay que

hacer referenciafinalmente a la también asistemáticarima interna, que en la poesía

oteriana~aparecefrecuentementeal final de los hemistiquiosdestacandoun momento

crucial de sus versos.

El estudiode la rima seráfundamentalno sólo parael análisisde los poemassino

tambiénparala profundizaciónenel ritmo de las prosaspoéticas,en las que sedescubrirá

que la similicadencia y el homeotéleuton(o similar terminación de los miembros

consecutivos76)van a cobrarun papel rítmicoprimordial.

4.4.- RITMO TONAL: ENTONACIÓN

El ritmo tonal segenerapor la reiteraciónde uno o varios esquemasmelódicos,

es decir, se basaen el hechode que la oraciónse componegeneralmentede dos o más

unidades”ascendentesy descendentes.La inflexión tonal dependede las diferentes

actitudes mentalesadoptadasa lo largo del discurso y manifiesta las tensiones y

distensionesorgánicas:el tonemaascendenteesel que anunciaalgo y por tanto mantiene

la tensión,mientrasque el tonemadescendenteseráel que satisfacela esperay concluye

“‘ Nunca se puedegeneralizar,sin embargo,ya que existentambiéncasosde integraciónde los
fenómenoseufónicosdentrode la nonnageneraldela métrica,el ejemplomásclaroesel de la importanciade
laaliteraciónenlas antiguasliteraturasgermánicas;siemprepuedehaberdiferencias,ya que, al fin y al cabo,
las leyesde lamétricason totalmenteconvencionalesy por tanto dependende lacultura y las circunstancias.

~ La rina interna, en la poesíaoteriana,contribuye a destacarla separaciónentre los distintos
hemistiquiosen los que sedividen los versos.Véaseel apartado“Compensaciónmétricay rima interna” en las
conclusionesdel III capitulo de nuestrainvestigación.

‘~ VéaseLAUSBERG, H.: Manual de retóricaliteraria, Madrid, Gredas,1984, vol. II, pp. 170 y
stes. Así comola obrade JoséAntonio Mayoral: FiQnrasretóricas,Madrid, Síntesis,1994, pp. 63-69.

‘~ NavarroTomásdefinelaunidadmelódicacomo “la porciónmínimadediscursoconsentidopropio
y con formamusicaldeterminada”(en suarticulo “El grupofónica comounidadmelódica”,~ff, Op.cit.,p.
3).
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la oración.SegúnIsabel Paraíso,“entre ambasparteshay unabruscatransición tonal. El

conjunto de la partedescendentesepronunciatonalmentemásbajo que el conjunto de la

parteascendente...El intervaloentrela sílabamásalta y la másbajade unaoraciónoscila

entreunaquinta y una octava”’8.

La metodología que propone Isabel Paraísopara el estudio del ritmo tonal,

basándoseen los estudiosde Grammont’9, nos pareceadecuadaparaaplicarseal análisis

rítmico oterian&É~. Después de haber diferenciado las secuencias ascendentes>,

descendentesde la oración,sesepararánen cadauna de ellas los “gruposde intensidad”

(o “groupesphonétiques”,es decirel conjunto de sílabasunidasa un mismo acentode

intensidad),y si en las dospartesde la oraciónseencuentranlas mismascifras o bien

cifras que tengan entresí una relaciónaritmética, el ritmo seráconcordantey si no

discordante,dandolugar a un efectomuy semejanteal del ritmo paralelístico.

De todasformas, hemosde advertirquea la horade analizarel ritmo de la poesía

los componentestonalesse presentangeneralmenteenmascaradospor los acentosde

intensidad,así que en el presentetrabajono se estudiaránde forma independienteen los

ejemplosen verso; mientrasque adquirirán mayor relevanciaen el análisisde la prosa,

en la queel ritmo acentualesdesdeluegomenosregular(véaseel estudiosobrelas prosas

‘~ IsabelPARAÍSO DE LEAL: Teoríadel ritmo de laprosa,Op.cit., p. 26. Respectoa la diferencia
tonal deuna quinta o una octavaentrela sílabamásalta y la másbaja, podemoscomentarque serefiere por
supuestoa la lenguacastellana,ya que respectoa laentonaciónlas diferenciasentrelos distintosidiomasson
muy pronunciadas;porejemplo,algunosestudioscomparativosqueyo he leído comentanquenormalmenteel
castellanopresentacomomáximo unaoctavade margentonal, mientrasqueel italiano, muchomásmelodiosa,
seextiendeenirnos márgenesdedosoctavasnadamenas,mientrasqueel francésrecorretambiénmáso menos
una octava,pero una octavasuperiortonalmentea la del castellano.

GRAMMONT, Maurice: Traité nrattieuede oronontiationfrancaise,Paris, Delagrave,1948.

~ Seráinteresanteobservarenprimer lugarsi las inflexionesascendentesy descencentessepresentan
de formaalterna, lo que sucederá,comoveremos,en varias de las prosasde HFvV dotándolasde un ritmo
balanceadoo devaivén.
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poéticasde HFvV8’ que profundizaen los efectosrítmicosde los recursostonales).

El análisis del ritmo tonal seráespecialmenteadecuadosi trata de indegar los

valoresestilísticosy emocionalesde los tonemaspredominantes,destacando,porejemplo,

qué momentosde la oración se encuentranrelevadospor las principalescadenciaso

anticadencias;o bien recordandoque. segúnNavarro Tomás, el tono se modifica en

relacióncon la longitud de los gruposfónicos (si son extensosel tono serámásgrave, si

son breves más elevado82)o en virtud de las pausas(si son muy marcadasel tono

descenderá).Parael comentariode los procedimientosrelacionadoscon laentonaciónhay

queteneren cuentaen todocaso,siguiendoa Isabel Paraíso,que “la melodíaesun factor

rítmico, pero no por su esencia,sino por su capacidadde organizarseen esquemasque

“83

aparezcanreiteradosen un texto

4.5.- PAUSAS Y ENCABALGAMIENTOS

Las pausasse producen entre los distintos grupos fónicos u oracionescomo

necesidadfisiológica respiratoria,y en la escriturase representancon signos como el

~‘ En el capitulo IV del presentetrabajoseanalizanunaseriedeprosasdeHExY enlas que el ritmo
tonal adquierecierta trascendenciaexpresiva.Cons6ltese,comoejemplosignificativo, la composicióntitulada
“Tres” en la quese explicaporprimeravez el procedimientode análisis.

82 Los brevisixnoshemistiquios(o braquistiquios)queintroduceBlas de Otero en susendecasílabos,
contribuiránal tonoviolento y exlialtadode sudecirpoéticoque,enocasiones,se acercaalgrito exclamativo.

83 “Los tbnetistasque handedicadomayoresesfuerzosal problemade la entonacióncomoD.Jones,

T. Navarro,J. Stenzely, recientemente,P.RLeón, no la relacionanconel ritmo. Algunos libros queparecen
relacionarritmo y melodía,como el de M. Boudreault,enrealidadescotomizanlamelodía’ (1. PARAISO DE
LEAL, Teoría del ritmo de la orosa,pp. 50-51.)
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punto, la coma,el punto y coma o los dospuntos, o bien en la poesíacon los espacios

blancosde final de verso(aunquelas pausaspuedensurgir sin necesidadde ir marcadas

por signos gráficos). En la prácticapoéticaalcanzanuna especial funcionalidadcomo

realceexpresivode palabrasque quedanasí deliberadamenteaisladas.

Dentrode laclasificaciónde las pausasen estróficas,versalese internas,son sobre

todo expresivaslas pausasinternaspor distinguir los versosimpausadosde los pausados,

que a su vez puedenser monopausadoso polipausados.En la poesíaoterianaserán

frecuenteslos versos polipausados,divididos en fragmentosbreves, que rítmicamente

producenuna sensaciónentrecortada,balbuceante,y rompenel ritmo preestablecidode

las unidadesversales.

Estas pausasinternasdividen los versos en hemistiquios, beterostiquiosTMo

braquistiqulos; esta última denominación ]a adopta Antonio Quilit cuando los

hemistiquiossonmuy brevesy no superanlas cuatrosílabas(los braquistiquiostienenuna

funciónsemánticaimportante,puestoquerevalorizanun determinadovocablo,resaltándolo

sobre los demás).Pero, dado el confusopanoramaterminológico que rodea a estos

conceptos(expuestoen la nota81), en estetrabajoseoptarásimplificadoramentepor el

término genérico “hemistiquio” para denominar todas las partes del verso, aun siendo

conscientesde que, una vez que se estabilice la nomenclatura,sería más expresivo

84 Respectoa lanomenclaturade laspartesenquesepuededividir un versono hayun acuerdoclaro

entrelas metodologíaspropuestaspor los diversosautores.Generalmentese admiteel termino “hemistiquio”
paranombrarcadauna de las partes(de cualquiermedida) del verso compuestoo incluso cadauna de las
porcionesdel verso aunqueno seacompuesto(Cfr. Diccionariode métrica, Op. cit., p. 80). Perohayautores
que utilizan “heterostiqulo” para diferenciarcienos tipos de particionesespeciales,el problemaes que
introducenmaticesno concordantes:RafaeldeBalbin llamabeterostiquiosalaspanesqueno sonproporcionales
en cuantoal númerode silabaspar o impar (por ej.: 11 (6+5>), mientrasque Antonio Quilis se refiere
simplementealos hemistiquiosqueno tienenigual númerode silabas(ej.: 12 (7 + 5)). Se puedenconsultaral
respectoel Diccionariodemétrica(Ibídem,Pp. 81-82), o bienlas obrasdeQIJILIS (Métricaespañola,Op.cit.)
y de BALEN (Sistemade rítmica..., Op.cit..Pp. 160-178).

SS QUILIS, Antonio: Estructuradel encabal2amientoen la métrica española.(Contribucióna su

estudioexnerimentaflen Revistade FiloIo~iaEsnañola,Madrid, CSIC, anejoLXXVII, 1964, p. 126.
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diferenciarentrelos versosdivididos en unidadesidénticas y los de división heterogénea

(“heterostiquios”).

Hay que hacerreferenciaasimismoa la polémicadistinción entrepausay cesura

(como generalmentese ha consideradoa la que señalael final del hemistiquioen los

versoscompuestos).Pero, estosdos conceptoshan sido empleadossin consensopor la

crítica que llega a definirlos de manerasincluso antagónicas.Navarro Tomás, por

ejemplo, consideraque la cesura“a diferenciade la pausa,repugnael hiato y da lugara

sinalefa,. .y no admiteadición ni supresiónalgunaque afecteal númerode sílabas”.86

Para la mayoría de los estudiososesexactamentelo contrario, en palabrasde Antonio

Quilis87 “la cesuraes unapausaversalen el interior del versocompuesto”y entrelos dos

hemistiquiosno sepuedeproducir sinalefa.

Paraevitar estanuevaambigliedadterminológica,utilizaremossiemprela palabra

“pausa”, evitando “cesura” y especificandoen cadacaso si admite o no sinalefa o

equiparaciónsilábicaen el cómputométrico88.

Respectoa los encabalgamientos,quejugaránun papelfundamentalen la poesía

de Blas de Otero, se puedendefinir simplementecomo un desajusteentreel metro y la

84 Métrica, Op.cit.,p. 40.

~‘ Métrica española,Op.cit, p. 72.

~ Adelantamosque, en lapoesíaoteflana,el tratamientodelas pausasqueseparanlos hemistiquios

resultamuy peculiar,ya quegeneralmenteadmitiránsinaleftpero,almismotiempo,seránpausastanmarcadas
que tenderánenocasionesa influir en las leyesdecómputosilábico,pudiéndoseañadiro restaruna sílabaante
pausamedial.
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sintaxis89en el que la estructurasintácticade la oracióncontrastay sobrepasalos límites

de la pausaversat. El aspectomás relevantede este fenómenoserá, al menos para

nuestra investigación, la funcionalidad expresiva de estos desajusteso rupturismos

rítmicos, que en los poemasoterianos contribuirán por lo general a intensificar la

sensaciónimplacablede turbacióno inclusode violencia. PrecisamenteJoséHierro, poeta

coetáneode Otero, hace unas declaracionesen esta línea sobre las implicaciones

emocionalesdel encabalgamiento:“Es frecuenteque los versosaparezcanencabalgados

en mis poesías...Creo que estejuego de conceptofrío y ordenadoy de verso y ritmo

encrespadocrean una especiede conflicto interior que el lector puede percibir. Un

“91
conflicto dramáticoentreordenmentaly turbulenciasdel sentimiento

El fenómenoopuestoal encabalgamiento,esdecir, la coincidenciaentremetro y

sintaxis,sedenominaesticomitia y, segúnR. de Balbín~, en la poesíaespañolamás de

las nueve décimaspartes de los versos presentanesta adecuaciónsintáctico-versal,

resultandolos encabalgamientosmuchomenosfrecuentesy másexpresivos,por tanto, en

estecontextoesticomítico.

“...la sintaxis rítmica sobretodo en relación con la sintaxis prosaica.Las relacionesque se

establecenentreambaspuedenser:de desautomatización(cuandono hay coincidencia:casoextremoesel del
encabalgamiento>;de motivación(cuandola división rítmicacoincideconla sintáctica)~(Vid. DOMíNGUEZ
CAPARROS:Métrica y poética...,Op.cit., p. 106).

DOMÍNGUEZ CAPARROShacereferenciaa laposibilidaddevariaslecturasparacualquiertexto

literario, conflicto que afectamuy especialmentea los estudiososdel ritmo poético: “No es cienoquecon el
encabalgamientola pausamétricadesaparezca,puesla pausaversalnuncapuededesaparecer.Lo queocurre
es que si el receptorsigue un modelo de ejecuciónmuy rítmico, hará la pausa,y si sigue un modelode
ejecuciónpróximo de la prosa,no hará lapausaen su ejemplode ejecución” (Ibidem,p. 92).

“ Palabrasde JoséHIERRO(Ch. BRINES, Francisco:Escritossobrepoesíaespañola(De Pedro

Salinasa CarlosBousoiío\Valencia,Pre-textos,1995.

92 Sistemade rítmica castellana,Op.cit,p. 202.
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Junto a otros trabajos93también logrados pero más parciales, ha sido Antonio

Quilis~ el que ha llevado a cabo el estudio experimentalmás completo sobre los

encabalgamientos,en el que a las partesde la oraciónque se encuentranestrechamente

relacionadasconstituyendounaunidad gramatical las denomina“sn-remas”, y las define

como “una unidad sintáctica intermedia entre la palabra y la frase”. Estas unidades

sirremáticas son las siguientes:

- Sustantivo + adjetivo (o viceversa)

- Sustantivo+ complementodeterminativo

- Verbo + adverbio(o viceversa)

- Pron. átonos,preposicioneso artículos+ el elementoque introducen.

- Tiemposcompuestosy perífrasisverbales~

- Palabrascon preposición.

- Las oracionesadjetivasespecificativas.

Segúnestascondicionesquedeterminanlos conjuntossirremáticos,Quilis clasifica

los encabalgamientosen tres grupos:

1- Encabalgamientoléxico.

2- Encabalgamientosirremático.

Estudiossobreel encabalgamientosde gran importanciapero centradosúnicamenteen autores
concretospodemosencontrarmuchos,comoporejemplo:
- ALMELA PÉREZ, Ramón: “Formas del encabalgamientoen PedroSalinas” en Revistade Literatura, 43,
1981, n0 85, Pp. 155-165.
- SENAERESEMPERE, rn~do: “El encabalgamiento en la poesíade Fray Luis de León” en Revista de
Filolo2ía Española, n0 62, 1982, Pp. 39-49.
- COBOS,A. de los: “Notas para el estudiosintagmáticodel encabalgamiento”en MélanEes offens á Charles
Vincent Aubrun, Paris,Editions Hispaniques,1975,vol. 1, pp. 201-212.
- Especialmenteacertado nos parece el breve apartado que María Luz GARCIA PARRA dedica al
encabalgamientoen sil obraEl ritmo en Cántico de JorgeGuillén, Op.cit.,pp. 29-33.

QUILIS, Antonio: “Estructuradel encabalgamientoen lamétricaespañola.Contribucióna su estudio
experimental”,Op.cit.
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3- Encabalgamientooracional.

Existen aun algunos tipos de encabalgamientosexcepcionalesque no se pueden

encuadrardentro de la clasificación anterior. Como, por ejemplo, una modalidad que

señalaAlarcos Llorach al estudiarprecisamentela poesíaoteriana: el encabalgamiento

dentro de una enumeración:

“Cuando morir es ir donde no hay nadie

nadie, nadie; caer,no llegar nunca,

“95

nunca, nunca...

Se debe añadir la posibilidad de que se produzcan los denominados

encabalgamientosmedialeso internos96,es decir, entre ambos hemistiquios de un verso

compuestoenvez deentredosversosdiferentes,estetipode encabalgamientoscomporta

valoresestilísticossimilaresa los versales.

Kurt Spang97añadecomoposiblevarianteotro tipo de “encabalgamientos”a los

que sin embargo no seatreveadarestenombre,sinoquehablade los “enlaces”especiales

que existenentre:

Sujeto + Verbo

“~ ALARCOS LLORACH, Emilio: La poesíade Blas de Otero,Madrid, Anaya. p. 103.

‘~ Los ejemplosmásdestacadosdeencabalgamientosmedialessepuedenencontraren los innovadores
metrosalejandrinosintroducidospor los modernistas:“¡Ay! la pobreprincesa!de la boca de rosa” (Rubén
Darlo) (EjemplocomentadoporDOMÍNGUEZ CAPARROSenlaentradacorrespondienteal “Encabalgamiento
interno” de suDiccionariode métricaespañola,Madrid, Paraninfo,1992.

“ SPANG, Kurt: Ritmoy versificación.Teoríay prácticadel análisismétricoy rítmico, Univ. de
Murcia, 1983, Pp. 47-50.
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Verbo + Complementodirecto.

Consideraqueentreestaspartesde la oración seproduceunacierta cohesiónque,

si bien no les confiere carácterde sirremas, sí que logra que la mayoríade los lectores

creanen la existenciade un encabalgamientocuando aparecen separados. Esta concepción

del fenómeno del encabalgamiento en un sentido más amplio no es privativa de Kurt Spang

sino compartida por un amplio sectorde la crítica.

Cabe diferenciar, por último, dos tipos de encabalgamientossegúnla violencia

rítmica que produzcan: suaves y abruntos.Los primeros son aquellos en los que el

encabalgamiento se prolongadurantetodo el segundoversode manerafluida, mientrasque

serán abruptos los que se cortana la mitad del versoencabalgado.(antes de la quinta

sílaba) rompiendo así el verso.

Las posibilidades expresivas de los diversostipos de encabalgamientosson muy

amplias, a través de los análisis de los poemas oterianos iremos viendo las variadas

funciones de este tipo de recurso, que generalmenteen supoesíacontribuyeaesaviolenta

sensación de rabia y crispación98. Los distintos efectos del encabalgamientose deben

atribuir, en definitiva, a dos factoresprincipales:a los desajustesproducidosentreritmo

y metro, por un lado, con la consecuentehipermetríay la fragmentaciónde los versosen

unidades breves, y, por otra parte, hay que relacionareste fenómenocon el de la

entonación, es decir, con sus repercusiones tonales. Cuando se produce un

encabalgamientosirremáticoel primerelementoquedaincompletosin el segundo,por lo

que el verso termina con un tonemahorizontal suspensivoque provocaun estadode

E Consúlteseal respectoel apartado “Encabalgamientosabruptos y pausasinternas” en las
conclusionesdel III capitulo.



SiTUACIÓN DE LOS ESTUDIOSRítMICOS 43

ansiedad,“la línea tonal no desciendecorno si cerraseun grupo perfectamenteterminado,

sino que se quedaen suspensiónesperandoaquelloque le falta paracompletarsu forma

lógica y gramatical”99.

4.6.- EXPRESIVIDAD DEL MATERIAL FÓNICO: AUTERACIONES

.

ONOMATOPEYAS Y PARONOMASIAS

Los distintos tipos de procedimientosrelacionadoscon la armoníavocálica o

consonántica han sido generalmenteestudiadossólo como factoressecundarios’~en la

configuraciónrítmica de la poesía.En estetrabajo queremossubrayarla trascendencia

expresivade todo el complejogrupode recursospoéticosquejuegancon la expresividad

de los sonidos, los que han sido definidos por Carlos Bousoñocomo “fonosímbolos”

precisamente, como el propio término indica, por su especial capacidad de

‘o’

simbolización
La basede la funcionalidaden esteconjuntodeprocedimientosseencuentraen su

factible distanciamientorespectoa la “arbitrariedad”propiade los signos lingtiísticos en

general; las onomatopeyas,por ejemplo, establecenciertas relacionesinmanentesentre

significante y significado. Es cierto que los fonemas aislados no puedenexpresar

QIJILIS, Antonio: “Estructurade] encabalgamiento...”,Op.cit.,p. 179.

~ NAVARROTOMXS, en su Métrica, comentaeste tipo de procedimientos bajo el epígrafe de

“Complementos rftmicos”( Op.cit., PP. 298 y 344). Nosotros hemosoptadopor evitar ese término que los

limitaba al papel de elementos secundarios en el ritmo.

101 “Las onomatopeyas, y también la expresividadrítmica, etc., son, en efecto, simbólicasen el

sentidoriguroso conquenosotrosempleamos esta palabra... Se trata en realidad, del único tipo desímbolousado
sistemáticamentepor los poetasanterioresa la épocacontemporánea.”(BOUSOÑO,Carlos: La poesfade
VicenteAleixandre,Madrid, Gredos, 1977 (32 cd), p. 333).
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contenidosconceptuales,perosu especialdistribución, en colaboracióncon el significado

de las palabrasen queaparecen,puedesugerir inconscientementecontenidosafectivosen

el ámbito del subconsciente y funcionar con trascendentalvalor estilístico102. Lázaro

Carreter ha dedicado un artículode sumo interésal estudiode la aliteración,en el quese

plantea la prudencia necesaria a la hora de establecer vinculaciones semánticas entre forma

y contenido, matiza que no se debeafirmar “la capacidadfonosimbólicade producir

sentido, sino la de poder recibirlo”, pero aceptaen definitiva que,como “son las palabras

los soportes exclusivos del significado.. .ese significado puede propagarse, en virtud de

asociaciones lingúisticas o sinestésicas en que coinciden los hablantes de grupos

culturalmentehomogéneos...No hay, pues, motivo para la intransigenciaque, en este

punto,han mantenidoy mantienenmuchoscríticos” ‘%

En estetematan subjetivoy polémicoes recomendable,en mi opinión, escuchar

la opinión de los poetas y escritores que en todo momento han valorado

especialisimamentelas connotacionesde los fonemas. Es muy significativo, porejemplo,

el famoso“Sonetode las vocalesde Rimbaud” o, en el contextode la literaturahispánica,

un novelistaPío Baroja, desarrollauna tabla de relacionesentre las vocalesespañolasy

los colores:

“- Si, ¿quécolor te viene a la imaginacióncuandosepronunciala A?

102 Paraun amplio sectorde la críticaestetipo de recursosfonosimbólicosno puedetenerun papel

rítmicoenlapoesíaespañola.DomínguezCaparrós,porejemplo,comentaque“la aliteración...constituyfii uno
de los fundamentosrítmicosde las primitivas literaturasgermánicas.Hoy no sele asignamásque un papel
estilístico-puedetenerun valor simbólicoen relaciónconel significado...Comoel empleode la aliteraciónno
estásometidoaningunanorma métrica, no se puedehablarde ella comoelementorítmico de la versificación
castellana” (DOM=NGUEZCAPARR6S:Diccionariodemétrica,Op.cit., p. 17).

103 LAZARO CARRETER,Femando: “Aliteración y variantesaliterativas”,ensu obraDe poética

y poéticas,Op.cit., p. 235.
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- Puesasí..., una cosa clara . algo blanco.

- ¿Y la E?

Amarillo.

- ¿Y la 1?

- Rojo.

- ¿Y la U?- siguió preguntandomi hermano.

- Azul..., violeta.

- ¿Y la O?

- Pardo...,oscuro...Una cosaasí.

Dentro de este tipo de recursosfónicos, junto a la aliteración105,cobranespecial

interésen la poesíaoterianalas diferentesformas de la paronomasia.Sobreestafigura

retórica es recomendableun artículo de JoséA. Martínezi2~ que describe cuándo se

produce la paronomasia “al variar levemente una palabra, se nos revela un sentido

diferente; i. e. cuando dos o más vocablos suenan parecido, pero tienen distinta -y aún

contraria- significación.”; y apunta varias de sus clases: aliteración, homeotéleuton,

antanaclasis, calambur, etc.

)C4 Texto de BarojacitadoporDomingoYndurain,en Análisis fonnal delapoesíadeEspronceda, Madrid,

Taums, 1971. p. 69.

105 Fenómenotambiénmuy presentea travésdetodalaproducciónoteriana.Paracuyoestudioteórico

se recomiendaconsultare! trabajo de Panlo VALESIO: Strutrure dell’alliterazione. Grannnatica.retorica e

folklore verbale, Bologna, Zaujehelíl, 1967.

MARTÍNEZ, JoséA.: “Recepcióndesonidosy poesía”,en Archivuimn 1976, XXVI, PP. 70-102.
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En el apartadodedicado al ritmo de timbres se ha destacadoya que lo que

diferencia la rima tradicional de estas otras asociacionesfónicas es el carácter

asisltmático10’de estasúltimas. Veremos que, en la poesíaoteriana, surgenno sólo de

maneraesporádica,sino que en ocasionesmantienenrítmicamentepoemascompletos

(como por ejemplo “Madeníoiselle Isabel” de AFH, o “León de noche” de PPP entre

muchosotros>. Hastael puntode que los “fonosfmbolos”,juntocon los encabalgamientos

o la rupturade fraseshechas,se conviertenen unade las peculiaridadesmás llamativas

108de la producciónpoéticade Blas de Otero

107 Es precisamentepor este motivo por lo quela mayor partede la crítica no aceptala naturaleza

rítmica dc laaliteración: “Los hechosfónicosde la instrumentaciónu orquestaciónverbal no sonpropiamente
factoresrítmicos ya queno se da en ellos el “momentoprogresivo”: lossonidosno implican unacontinuación
dc sonidosidénticoso semejantes”(GARCíA PARRA, MaríaLuz: Op.cit., p. 37.

108 De hecho,Blas de Otero dedicaexplícitamentealgunade susprosaspoéticasde HFvV al tema

de los recursosfonosimbólicos. Este es el caso, por ejemplo, de “Con acento en la 1” o de “Lluvia”.
composicionesque se originan en tomo a todo tipo de fenómenosaliterativos, demostrandola deliberada
aceptaciónoteijanade éstos.Paraprofundizaren estetemaconvieneconsultarel apanadoanálisisde lospoemas
de la terceraetapapoéticadel capítulo V de esta tesis, en el que se comentanextensamenteéstosy otros
ejemplos.



SITUACIÓN DE LOS ESTUDIOS RíTMICOS 47

5.- “MÉTRICA NUEVA” (VERSOLIBRISMO)

5.1.- REVISIÓN HISTORICISTA

El versolibre, en sus distintasposibilidades,es una de las formas rítmicas más

utilizadas por los poetascontemporáneosdesde haceaproximadamentecien años; el

nacimientooficial del versolibrismo en el ámbito hispánicose datanormalmentehacia

1S92’~. Estafechahacereferena su desarrolloya decididocomomovimiento,auncuando

cuentacon antecedentesmétricosen la poesíatradicionaldesdelaEdadMedia, porlo que

sepodríadecirquesiemprehahabidoverso libre castellanoo, mejor dicho, “versificación

amétrica”,paracuyo conocimientosepuedeacudiral trabajode PedroHenríquezUreña

La versificaciónirregular en la poesíacastellana”0;pero, desdeestemismo estudio, se

advienequeel versolibrismohispánicoactual no partedeestaantiguatradición sino más

bien tieneorigenesforáneos.

Las raícesmásdirectasde estetipo de versificaciónhabríaquebuscarlasentre los

simbolistasfranceses,así como en el influjo de Walt Whitman o de EdgarAlían Poe;

influenciastodasellas quecomienzana cuajar en Españafundamentalmentea partir del

~ Fechaaportadapor IsabelPARAISO en su estudio,Op.cit..p. 14.

“~ Estemagnífico estudioha llevado títulos distintosen susvarias versiones;así en unaedición
posterior corregidade la misma obra se llama La noesíacastellanaen versos fluctuantes, en Estudiosde
versificaciónesoañola,Universidadde BuenosAires, 1961.
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Modernismo,aunqueno hay que olvidar a poetas “premodernistas”,como Rosalía de

Castro o Ventura Ruiz Aguilera, que también fueron definitorios para esa tendencia

renovadorade la poesía.

En cuantoal ascendientede Walt Whitman, segúnIsabelParaíso,no comenzóa

sentirsehastala segundageneraciónversolibrista,esdecir, no entrelos modernistassino

en el contextode las vanguardias,especialmenteconSabatErcasty,Neruda,Aleixandre,

Dámaso Alonso y León Felipe, entre otros, extendiendosedespuésa más amplias

esferas”’. El verso libre de Whitman era demasiadonuevo y demasiadoprosaicopara

ser comprendidotempranamentey fue objeto de numerososataquespor parte de los

críticos”2 que no lo considerabandigno de ser hermanadocon otras modalidades

poéticas.

Juntoalas reconocidasinfluenciasdel simbolismoftancéso deWalt Whitmanpara

el versolibrismo hispánico, hay que destacar’13el trascendenteeco de las obras del

portuguésEugeniode Castro(1869-1944),quien ya desde1891, con su libro Horas, se

introdujode lleno en la prácticadel versolibre y cuyapoesíafue traducidatempranamente

causandola admiracióndel propio RubénDarío.

Dentrode estavariadapluralidadde orígenese influencias,interesainsistir sobre

“‘ Paraesta influencia y propagaciónde la poesfa y las innovacionesde Walt Whitman fue
fundamentalla traducciónque ArmandoVasseurhacede Hojasde hierbaen Valencia,Semperey compañía
editores,1912 (traducela cuartapartede Leavesof Grasst

¡12 “¡Y quépoesía! Ni rima, ni metro, ni bellasfigurasde dicción, ni nadade lo quehabitualmente
seencuentraen un libro de versos.¡Y quépalabras!El siglo XIX no podíasuponerqueseusasensemejantes
palabrasen un libro, y menossi era un libro de poemas.¡Palabrastomadasde la boca de los cocheros,
carpinteros,soldadosy oscurosamericanos!”,<Historia de la literaturanorteamericana,ConchaZARDOYA,
Barcelona,Labor, 1956, p. 161.)

“~ Siguiendoa IsabelPARAISO,Op.cit.,p. 64.
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todo en el momento que supone la consolidacióndel versolibrismo para el ámbito

hispánico,lo cual sucedeclaramenteconel grupo literario queseaglutinaen BuenosAires

en torno a la figura de RubénDarío, con RicardoJaimesFreyre”4 o LeopoldoLugones

comopersonalidadestambiéndestacadas.Hay que recordarque JaimesFreyre fue, junto

a JoséAsunciónSilva, uno de los primeroscultivadoresdel verso libre en español(1894

y 1892 respectivamente,segúnIsabelParaíso).

Si avanzamosya hastala épocade la primeraposguerra,esrecomendablerevisar

el breve estudio estadísticoque Isabel Paraíso ha llevado a cabo de las distintas

modalidadesversolibristasen la revistaEscorial, que resultansignificativasde los tipos

preferidosenEspañaentre1940y 1950: “la silva libre juanramonianaesla cultivadapor

un mayor númerode poetas;el versículoes usadopor menos, pero de maneramuy

sostenida;la silva libre híbriday el versode imágenesencuentranacogidacálida pero

reducida,el verso libre de basetradicional apareceesporádicamente,y, por último, la

versificaciónmodernistamétricase encuentraen francaminoría“‘1

El objetivoactualdenuestrainvestigaciónno esdetenerseen recuperarla historia

de los orígenesy evolucióndel versolibrismo,sólo se han querido apuntarestasbreves

pinceladascomocontextointroductorioparael estudiode un campopoéticocrucial para

el conocimientode la literaturadel siglo XX.

114 De esteamigoy compañerodijo RubénDarío: ‘unade lasmejoresy másbrillantesmuestrasde

nuestrosesfuerzosrenovadores.Allí se revelabaun lírico potente, delicado, sabio en técnica y elevadoen
numen”,de laAutobio2rafiade Rubén(Madrid, Mondadori, 1990>.

“~ PARAISO DE LEAL, Isabel: Op.cit, p. 333.
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5.2.- PROBLEMí(TICA DEL “GÉNERO”

El modernoversolibre hadado lugaragrancantidadde polémicasy ambigliedades

en su estudiocrítico, fundamentalmenteporel hechode quereducelas fronterasentrelos

camposde la prosay de la poesía,problemáticaque ya se ha tratadoen un apartado

anterior.Esteconflicto ha llevado aun considerablenúmerode estudiososa plantearsesi

estetipo de escriturapuedeserconsideradarealmentecomopoesíao no y, además,si el

versolibre puedeserestudiadocientíficamenteen relacióncon la métricatradicionalo si

su carácterfugitivo, inaprensibley libérrimo impide someterloa Ja elaboraciónde una

normativageneralsobreel fenómeno.NavarroTomás,por ejemplo, comentaque “hay

quetenerencuentala semejanzaquesaltaa lavistaentreel versolibre y la prosapoética,

tanto en lo que serefierea su composiciónartísticacomoa su estructurafonológica. Si

el texto en estaespeciede prosaseescribierarepresentandoseparadamentesus grupos

fonicosemánticos,su aspectoseríaanálogoal del poemaen versolibre, y si el poemaen

versolibre seescribieraa renglónseguido,apareceríacomoauténticaprosapoética””6.

Debido a la progresivaliberaciónrespectoa las formas métricaspreestablecidas

que seproduceen el versolibrismo, los poemascontemporáneosen estamodalidadse

convienenenentidadesindependientesqueno sonsupceptiblesdegeneralizaciónni de un

análisisabstractobasadoen las normasde la poéticatradicional. Seránecesario,por lo

tanto, partir de una metodologíadiferenteparael estudiode las composicionesen verso

“‘ NAVARRO TOMÁS: Los noetasensusversos,Op.cit.,p. 386.
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tanto, partir de una metodologíadiferenteparael estudiode las composicionesen verso

libre, comentaríasno en basea normasgeneralessino unaporunay siempreen su propio

contextoy relacionandosusrecursosrítmicoscon su expresividadenel planoconceptual.

Trataremos de establecer, a pesar de todo, una tipología de las formas

versolibristas,basándonosfundamentalmenteen los estudiosde Isabel Paraísode Leal,

autorade la clasificaciónmásactualizaday exhaustivasobreestetipo de composiciones,

en la que comienzapor presentaresa misma serie de objeccionespara el estudiodel

versolibrismoque estamosnosotroscomentando:

“...escepticismo:Si el versolibre esporesencia“libre”, esdecir,no sujeto

a ninguna forma, plegadoestrechamentea la emocióncreadoradel poeta

encadauna de susproducciones,el análisisesmuy difícil (porcarecer,de

uncanoncomparativofijo) y la generalizaciónimposible(porcorresponder

cadapoemaa diferenteestadoanímicoy no podersehallar denominador

comúnparael cúmulo de poemasresultante).““~

En conclusión,nos encontraremoscon que toda tipologíaposible resulta, desde

nuestro punto de vista, limitada para englobar las inagotables posibilidades del

versolibrismo.Si bienharemosusofundamentalmentede laclasificacióndesarrolladapor

IsabelParaiso,tendremosque introducir terminologíay apartadosnuevosparadarcabida

a las modalidadestandiversasquesepresentanen la poesíaoteriana;peroen ningúncaso

se dejarán de tener en cuenta los interesantestrabajos ya existentes sobre este

controvertidotema, por lo que se van a revisar a continuaciónuna serie de estudios

primordialesparaenfrentarseal complejomundo del verso libre.

El versolibre hisnánico,Op.cit, p. 13.
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5.2.1.- METODOLOGÍA DE SAMUEL GILI GAYA”5

Gili Gayafue uno de los iniciadoresde los estudiosen estecampoal dedicar la

mayor partede sus trabajosa la profundizaciónen todas las facetas rítmicas, desdeel

ritmo del versohastael ritmo de la prosapasandoporel del versolibre contemporáneo.

Uno de los aspectosrítmicos que enfocó con interesanteperspectivafue “La

entonaciónenel ritmo del verso” (1926),investigaciónde gran relevanciaporserel ritmo

tonal e] elementofónico menosanalizadoen español”9.Utilizando instrumentospropios

de la fonética experimental,como el quimógrafo, Gui Gaya desarrollaun minucioso

análisis de la entonación,descubriendoque,en lineasgenerales,la alturamusical o tonal

va ligada en castellanoal acentode intensidad.

Indagó también este investigador en el campo de la prosa con su artículo

“Observacionessobreel ritmo en laprosaespañola”(1938),análisisen el quepartede la

afirmaciónde que “las fronterasentreversoy prosano estánclaramentedelimitadas”’~.

Llegaa conc]usionesdefinitoriasen cuantoa la clasificaciónde diferentestiposderitmos,

lIS Paraconsultartodossusestudiossehapublicadorecientementeunarecopilacióncompletadeellos,que
generalmenteerandificiles de encontrar:Samuel(MU GAYA: Estudiossobreritmo (EdicióndeIsabelParaíso
de Leal), Madrid, Istmo, 1993. Por lo tanto, todos los artículos de Gili Gaya que se citan en las páginas
siguientessepuedenencontrareneselibro.

“~ Sehanutilizado los conceptosdeGili Gayasobreel ritmo tonal en el presentetrabajosobretodo
parael análisisde la prosapoéticaoterianaenel libro HPvV

.

120 Op. cit., p. 55
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por un lado los ritmos “acústicoso fonéticos” y, por otro, el “ritmo intelectual” basado

en la repeticiónde conceptoso estadosafectivos(comolos quepredominabanen la poesía

hebraica).Algunosde sus descubrimientosson realmentecuriososa la par que sencillos,

como el experimentoque lleva a caboa imitación de los de Rousselot,que consisteen

hacerpronunciara diferentespersonasla sílabata repetidamente.El resultadoesque los

hispanoparlantesagrupande dos en dos las sílabasy carganel acentosobrela primera:

táta táta táta, mientras que en las experienciasde Rousse]ot,los franceses,agrupaban

tambiéndedosendos,pero acentuandola segunda:tatátatá tatá.Hechosque responden

respectivamenteal predominio de palabrasllanas en castellano,frente al de palabras

agudasen francés;y que actualmentehay que relacionarcon los estudiosde Navarro

Tomás, segúnel cual, en español los esquemasrítmicos más frecuentesson siempre

trocaicos.

El estudio titulado “El ritmo en la poesíacontemporánea”(1956) supone la

culminación de todos los anteriores.En él, Gui Gayacomienzarealizandounarevisión

histórica del problema del ritmo y destacacómo, ya desdela antig~iedad,resultaban

difíciles las fronterasentreversoy prosa;Cicerón,porejemplo,observaba“que a veces

los versos de algunos poetas de su época pareceríanprosa, si no fuese por el

acompañamientode la flauta”’21.

Gili Gayaencuentraciertasdiferenciasfundamentalesentreversoy prosa,como

es el carácteramétricode la prosay del verso libre frente al métrico de la poesía

tradicional,perosin confundirnunca“ametría” con “arritmia”. Además,consideraque se

basanen dos tipos de movimientosdiferentes:

121 Op.cit.,p. 63.
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- El versosurgede los “movimientosbalísticos”,cuyaunidades la sílabaen la que

seapoyala métricatradicional.

- La prosay el modernoverso libre, porel contrario,procedenpor “movimientos

llevadoso conducidos”másextensos,cuyasunidadessonel grupo fónico y la oración.

Define el versículocomo“un gran ensayode la poesíacontemporáneapor explorarunos

ritmos de frase..,que quierebuscarunaondulaciónllevadao conducidahaciaun ritmo de

mas alcanceque el silábico. Voz solitariadel poetaque no gustade marcarel pasocon

los demás”.’22

Resumiendolas aportacionesde Gili Gayaaestapolémicadiferenciación,podemos

decir que mientras en la poesía tradicional cada verso era una unidad rítmica

independiente,el versículosólo constituyeuna partede un ritmo total más amplio. Un

ritmo zigzagueante,acumulativo, inacabado,que Gili Gaya relacionacon la actitud

existencialy angustiadade nuestrovivir contemporáneo,como “la curvadel anheloque

se lanza a una larga trayectoriade tensionescrecientesy de distensionesque se van

apagandoa tientasen un crepúsculosin fin”.

En definitiva, los trabajosde Gili Gaya, son de gran interéspor el aportede los

extensosconocimientosdel autor sobre el ritmo unidos a una gran sensibilidadantela

poesfa, así comopor la peculiaridadde queabarcanlos másvariadosaaspectosde este

campode estudio.

122 Op.cit., p. 78.



“1 lb

SITUACIÓN DE LOS ESTUDIOS RíTMICOS 56

yuxtaposiciónde ritmos que denominaríamosendecasilábicos“125, conceptuandocomo

taleslos que tradicionalmenteerancombinablescon el endecasílabo:los de oncesílabas,

tantocomo los de cinco,siete,nueve(acentuandoen cuarta),trece(alejandrinosfranceses)

y catorce(alejandrinossiete más siete). De forma que “en un tanto por ciento muy

elevado el versículo no muestraotras combinacionesque las ya utilizadas por el

modernismo, con una única novedad: la de reunir en un solo renglón, como

“hemistiquios”, en el amplio sentido dicho, los versos que antes se disponían,

independientemente,envarios”.

Esta tendencia a los ritmos endecasilábicosserá por lo tanto la primera

característicadel versículoaleixandrino,y, comoveremosa lo largode estatesis,coincide

asimismo con una de las peculiaridadesprincipales del verso libre oteriano; con la

diferenciade que, en el caso de Aleixandre, dentrode estegrupo de ritmos seránlos

alejandrinoslos que serepitanmás, mientrasqueen lapoesíaoterianasonclaramentelos

propiosendecasílaboslos másreiterados.

Pero,continuandocon el estudiode Bousoño,existenen Sombradel Paraísouna

serie de versos irreductiblesa la músicaendecasilábica;la norma básicaque rige el

versículoesprecisamenteuna inmensalibertad asociativa,aunquedentro de ella unos

ritmos seanmás frecuentesque otros. Junto al claro predominiode los endecasílábicos,

Bousoñodescubreen la poesíaaleixandrinaotrogrupoquedenominaritmosbexamétricos

y que secaracterizapor no serinferior a trecesílabasni pasarde diecisietey porquesus

cinco últimas sílabashan de ir acentuadasen la primera de ellas y en la cuarta, regla

derivadade la latina, que exigía para cierre del hexámetroun dáctilo seguidode un

125 Ibídem,p, 304.
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espondeo(en castellano,ó o o ó ó 1 ó o o ó o). Es imprescincibleasimismo la

existenciade una cesuraentre la sílabaquinta y la décima,siendo el más frecuenteen

Aleixandre el que resultade asociarun heptasílaboacentuadoen terceray sextacon un

octosílaboacentuadoencuartay séptima.Dadala aparentecomplejidadde la descripción,

parailustraríavamosaanotarun par de ejemplosde estosritmoshexamétricosquerecoge

CarlosBousoño’~.

En todo caso, los dos tipos rítmicoscomentadoshastael momentose encuentran

autorizadosen menor o mayor grado por una tradición literaria (endecasilábicosy

hexamétricos),pero Bousoñoestudiatambiénuna seriede ritmos nuevosque aparecen

de maneramásesporádicaen el versículoaleixandrino:

- “El dodecasílabode gaita”, al que denominaasí por su parecido con el

endecasílabode esenombre(ó o o 6 o o o ó o o ó o), como por ejemplo:

“Sois las amantesvocaciones,los signos

que en la tiniebla sin sonidoseapelan...

- “El endecasílabocon las silabastercera y séptimaen posiciónfrene”, aunque

Bousoñomatizaqueesteoriginal tipo endecasilábicoconacentoen séptimaes realmente

muy esporádicoen Sombradel Paraíso.Como se verá a lo largo de esta tesis, los

endecasílaboscon acentuaciónen séptimasílabaadquiriránun papelbastanterelevanteen

126 (Ibídem,p. 311):

“Cuandoyo correrétras vuestrassombrasamadas...”
queuna miradaoscurallena dehumanomisteno...”

“¡No crueles:dichosos!En las cabezasdesnudas...”
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la poesíaoteriana.si bien puedenrespondera muy distintasmodalidades,porun lado los

“antirrítmicos” (con acentos colindantes en 6a y ya) que sonmuy frecuentesen Otero y

por otro los que NavarroTomásen su Métrica llama “dactílicos”, que aparecenraramente.

- “Ritmos continuados” (términoconel queBousoflohacereferenciaalo queIsabel

Paraísode Leal ha denominado “Versificación libre de clausulas”’
27>, que son, por

ejemplo,los utilizados porRubén Darío en su conocida“Marcha Triunfal”, mediantela

asociaciónde sucesivascláusulasternarias(“dáctilos” en la terminologíade Bousoñoque

utiliza los nombreslatinos).

En definitiva, el estudiode Bousoñosobreel versículoaleixandrinoaportauna

interesanteseriede característicasy normasa las que puedeatenerseel versolibrismo,

entre los que sobresalela capacidadde libre asociaciónde ritmos, dentrode los cuales

predominanclaramentelos endecasilábicos,los hexamétricosy algunasformasnuevasque

se acaban de especificar. Según sus investigaciones “para que exista verdadero

versículo...es preciso que una alta proporción de las unidades métricassigan (estas)

normas.Perosi en algúninstantela músicade unade ellasquedaalgomásvacilante,por

no obedeceríastotalmente,el conjuntono padeceen su estructura,semejandocomoque

absorbeen su masarítmica la unidaddislocada.Frenteal versículoes esencial,puesun

cierto relajamientode la exigenciade compásmatemáticopor partedel lector”’28.

127 PARAISO DE LEAL, Isabel:Op.cit., p. 392.

128 Ibídem,p. 303.
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5.2.3.-METODOLOGÍA DE FRANCISCO LÓPEZ ESTRADA

Su obra Métrica españoladel siglo XX129 seráfundamental, no por tratarsede

una labor inicial cronológicamente,sinoporqueintroduceuna seriede ideasoriginalesy

una terminología completamentenovedosa para el estudio del ritmo en la poesía

contemporánea.

LópezEstradaencuentraun abismotanradicalentrela métricatradicionaly la que

denomina“métrica nueva” que no considerafactible englobaríasen torno a un mismo

elencoterminológico. Ni siquieraadmite la denominaciónde “verso” para estanueva

poesíaque seconocecomunmentecon el nombrede “verso libre”, por lo que sustituye

paraestetipo depoesíaactualel término ~~verso”por el de “Línea poética’:

“La líneapoéticaresulta,pues,una entidadlingOistica determinadaporel

renglóntipográficode acuerdocon la intencióndel..... .a las condiciones

oralesde la misma hay que unir la intocabilidadde la línea impresa,tanto

másrigurosacuantoque no cabeestablecerlade otra manera

Desarrollaesteestudiosoun punto de vista muy innovador,al destacarque en el

tratamientodel ritmo no hay queteneren cuentaúnicamentesuaspectooral sino que, en

la “métrica nueva”, se origina una valoracióndel “ritmo visual”’3’ que procedede la

129 LóPEZESTRADA, Francisco:MétricaesnafioladelsicloXX, Madrid, Gredos,1987 (3 a reimpresión).

130 Ibídem,p. 136.

131 Hemosde relacionarloindudablementecon la opinión de NavarroTomás, que considerabala

expresiónvisual o gráficauna de las característicasprincipales,si no la única,paradiferenciarel versolibre
de la prosapoética.
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condiciónescritae impresade la poesía.Este factorvisual o pictóricojugabasobretodo

un papel trascendentalen las primerasvanguardias(los Cali2ramasde Apollinaire por

ejemplo), pero una parte importantede estarevalorizaciónquedacomoherenciaen toda

lapoesíanueva(laausenciade signosde puntuación,la disposicióntipográficacon blancos

y espacios,etc.)

Continuandoen esta línea de atencióna “lo visual”, LópezEstradaclasifica las

“líneas poéticas”en: “cerradas”(coincidentescon la tradicionalesticomitia), “fluyentes”

(con encabalgamientos,que denomina“enlacessuaveso bruscos”), “fragmentadas”(con

espacio blanco en medio), “diseminadas” (como en los caligramasy otras audacias

ultraistas), “escalonadas”,“complementarias~~,~~consangríamayor,mediao menor”, etc.

Admitecomoterminologíaparalaposibleclasificacióndel versolibre, porun lado

la denominaciónde “versoamétrico” y, por otro, la de “verso semilibre”( que acuñaba

NavarroTomás).Definiendoel primerocomoaquel en el que variael númerodesilabas

a lo largo del poemay distinguiendoeste“verso amétrico” de lo que denominan“verso

libre” y del “versosemilibre” que seráaquelen el que versosy lineaspuedencombinarse

y que generalmentemantienela rima.

Veremos en el apartadosiguientecómolos recientesestudiosde IsabelParaísode

Leal desglosanestecomplejoentramadodel versolibrismoen una tipologíamuchomás

ramificaday, aunasí,podríadecirsequeen el versolibre todosy cadauno de los poemas

existentesconstituyenunamodalidaddiversabasadaen suspropias leyesintrínsecas.Por

ello, en nuestroanálisisseha llegadoa la conclusiónde que cadaejemplarrequiereuna

atencióny exp]icaciónindependiente,y sehandedicadodiversosapartadosal estudiode

unaseleccióndepoemasconcretosrepresentativasdecadaetapaevolutiva.
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1.5.3.-METODOLOGIA DE ISABEL PARAÍSO132

Dentro de estecomplejoámbitohasido IsabelParaísode Leal la queha realizado

una clasificación fundamental e ineludible al concebir el ritmo desde una óptica

suficientementeintegradora;por lo que, parael presentetrabajo, setomarácomo punto

de partidasu tipologíadel versolibre, en la que, enprimer lugar, establecela diferencia

entreritmos fónicos y ritmos de pensamiento.

Los ritmos fénicosson, lógicamente,los que sebasanen elementosacústicoso

constituyentesdel sonido. Este ritmo se apoya en cuatropilares fundamentalesque ya

habíansidoanalizadosen la clásicaobra de RafaelBalbín: el acento,el metro, la rima y

la estrofa. Estos ritmos fónicos, que predominanen la métrica tradicional, son los

elementosque tendremosque ir estudiandodetenidamentea la hora de enfrentarnosa los

sonetosu otras formasclásicasde Otero,descubriendoentoncessusdiferenciaso rupturas

con la estructurafija del soneto,lo queconstituyeuno de los puntosmás interesantesde

la labor innovadoraoterianaen el aspectorítmico.

No son sólo las formastradicionales,sino tambiénel verso libre, los quepuede

presentara menudoefectosrítmicos basadosen la reiteraciónde elementosacústicos.

Teniendoloen cuenta,al hallarnosanteun poemaversolibrista,comenzaremosindagando

el planofónico, y si éstepresentaestructurasfirmes de repeticiónpodremosconsiderarle

dentrode los ritmos fónicos, menosdistanciadosde la métricatradicional. Isabel Paraíso

incluye dentro de estosritmos fénicos cuatrotipos de verso libre, segúnel recursoque

‘~ PARAISO DE LEAL. Isabel:El verso libre bisnánico,Madrid, Gredos,1985.
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ellos, paralos queacuñalas siguientesdenominaciones:

“La versificaciónlibre de cláusulascuyo elementodominanteesel acento-

el verso libre métrico, ancladoen el metro; el verso libre rimado, en la

rima; y, finalmente,el verso libre de basetradicional cuyo apoyoes en

algunoscasosla estrofa(verso libre estrófico) y en otros el poema:silva

libre, versificaciónfluctuante-cuya basesueleserel romance-,y canción

libre.”

Isabel Paraísodistingue,porotro lado, aquellasmodalidadesdeversolibrismoque

se fundamentanen la reiteraciónde un elementosemánticoo varios, retomandoparaéstos

el término creadopor Amado Alonso: “ritmo de pensamiento”’33.Estetipo de ritmo es

trascendental,tanto en el verso libre comoen el metro tradicional,porque suponeuna

adecuacióndel planoformal conel planosemánticodel poema.A la horadel análisisse

obtienensiemprelos resultadosmásfructíferosobservandolas sugerenciasconceptuales

o emocionalesqueproduceel ritmo. El versolibrismorespondeprecisamenteal anhelode

dar “rienda suelta” a lo que el poeta siente y piensa y por tanto supone un

acrecentamientodelritmo de pensamientoy de la imbricaciónentrecontenidoy expresión.

En relacióncon este“ritmo semántico”deberemosfijarnos fundamentalmenteen

recursoscomoel paralelismoy demástipos de simetríassintácticas(correlación,quiasmo,

antapódosis,...etc.),o bienen los símbolosy metáforasreiteradas,en las palabrasclave..

.

‘~ “El ritmo de pensamientoconsisteen la reapariciónenel discursodeelementosléxicos,sintácticosy/o
semánticos,mientraslos ritmos fónicossebasanenel sonido.El ritmo depesamientoenglobafenómenostan
diversoscomo el paralelismo,el símbolo, y las palabrasclave, la anátI>m, el estribillo, la repeticiónde
emocioneso situacioneso ideasen un texto...Como puedeverse,es enormementevasto y se da tanto en el
versocomoenla prosa”:IsabelPARAíSODE LEAL: El versolibre hisSnicn,Madrid, Gredos,1985,pp.57-
58.
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En definitiva, nuestrapretensiónesplasmarla extensagamade variantesrítmico-

métricas134dentro de la obra oteriana, descubriendosu evolución estilística, que le

conduceaavanzarcronológicamentehacia unamayor liberalizaciónmétrica; aunqueno

abandonaen ningún momentoun marcadointeréspor formastanclásicascomo el soneto,

estructuraque revolucionóy cultivó con perfeccióndurantetoda su vida.

Dadaestatendenciaprogresivahaciael versolibrismoen la poesíade Otero,resulta

necesarioestableceruna tipologíaadecuadaparael análisisque seva a realizarde todas

las modalidadesdel versolibre que cultivanuestropoeta.Si bien, teniendoen cuentaque

estanuevamétricasecaracterizaprecisamentepor unadeliberadarupturade los moldes

tradicionales,las modalidadesdel verso libré resultan,comodecfamos,por definición

inclasificablesdentro de tipos preestablecidosy por tanto restrictivos. Esta libérrima

condicióninherentesetendrásiempreencuentaalo largodel presentetrabajo,por lo que,

a pesar de servirnos de diversas tipologías, en ningún momentosetrataráde forzar el

encasillamientode los poemasoterianosdentro de una u otra modalidaddel verso libre.

“4 Recordemosla logradatipologíadel versolibre queIsabelPARAÍSODE LEAL hallevadoa caboensu

obra:El versolibre bisnánico,Op.cit., p. 389:

MODALIDADES VERSOLIiBRISTAS

1. Versificaciónlibre de cláusulas
2. Versolibre métrico
3. versolibre rimado

A-Sobre 4. versolibre de basetradicional:
RITMOS -Silva libre
F&NICOS -Versificaciónlibre fluctuante

-Versificaciónlibre estrófica
-Canciónlibre

5. Versificaciónparalelística:Menor o Mayor:
E-Sobre -Versículo
RITMO DE 6. Versode imágenesacumuladaso yuxtapuestas.”
PENSAMIENTO
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La terminología que se ha utilizado ha sido creadade acuerdocon las necesidades

específicasdel análisis, no setrata de nomenclaturaspreestablecidas.sino de una seriede

términos que liemos consideradolos más oportunos para describir algunas de las

composiciones desde una perspectiva descriptiva y no normativa135.

13S Terminologíaque sedesarrollaráy explicaráen el apartadosiguiente.



SITUACIÓN DE LOS ESTUDIOS RÍTMICOS 65

6.- TERMINOLOGÍA

6.1.- TERMINOLOGÍA DE LA “MÉTRICA TRADICIONAL”

Parael estudiode la terminologíaque seva a desarrollara lo largo del presente

trabajo distinguimosdos apartadosfundamentalesporqueasí lo requiereel estadode la

cuestión:por un lado la terminologíarelacionadacon las leyes de la métricaestablecida

desdeantiguoy, por otro, la de la “métrica nueva” aplicadaal versolibrismo. Se vana

revisarprimeramentelas nomenclaturasque esnecesarioconocerparael análisis de los

diferentesritmos fónicos queaparecenen los poemas(tanto en los tradicionalescomoen

los más versolibristas),es decir, el ritmo de intensidado acentual,el ritmo de cantidad

o métrica,el ritmo timbral o rima y el ritmo tonal (que seemplearásobretodo parael

estudiode la prosapoéticaoteriana).

En estos análisis se va a seguir una terminología específica basada

fundamentalmenteen laspropuestasde NavarroTomás,cuyaMétrica es unanimemente

aceptada,pero sin olvidar las aportacionesde muchosotros especialistasque han sido

útiles paraapanadosconcretosy que se irán citandoen los momentosoportunos.

Respectoal ritmo de cantidado métrica, el procedimientoutilizado seráel de

colocar en el margenderechodel poemael númerocorrespondienteal cómputo de las

sílabasde cada verso y, en caso de que el verso esté dividido por pausasinternaso



SITUACION DE LOS ESTUDIOS RITMICOS 66

hemistiquios, se indicará también numéricamenteentre paréntesis(segúnel esquema

siguiente: 11(7+4)0 11(6+5). Además. inmediatamentea continuacióndel númeroque

señalala medidasilábicadel verso,una letra mayúsculamarcarála existenciade dmaen

su casoy un parentesisvacío los versosblancos.

El apartadoterminológicomáscomplejoes el que afectaal análisis del ritmo de

intensidad o acentual y, por lo tanto, requiereuna explicación más detallada. Se

mostraránmedianteindicadoresnuméricoslas sílabassobrelas querecaenlos acentos(por

ejemplo: 1,2,4,6)y en la columnasiguienteseclasificaránlos versossegúnel esquema

rítmico acentualque les corresponda.Es decir, siguiendo siemprela terminologíade

Navarro Tomás, los diversosmetrosse puedenagruparen los tipos acentualesque se

indican a continuación:

El octosílabo,presentacuatroposibilidadeso modalidadesbásicas:

Trocaico oo óo óo óo T.

Dactílico....óooóoo ño D.

Mixto T o ño óoo ño MT.

Mixtofl oóooóoóo MD.

Predominaen la poesíacastellanala modalidadtrocaica,que por su distribución

regular y constantede los acentosproduceresultadosa nivel expresivode equilibrio y

armonía, frente a la exaltaciónenfática de los dactílicosque se produceal iniciarseen

tiempo fuerte o acentuado.

El heptasílaboesel másfrecuentejunto con el endecasílaboen la métricaoteriana,
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y presentaparecidasvariantesque el octosílabo:

Trocaico o óo óo óo T.

Dáctilo 00 óoo óo D.

Mixto Troc.. . .óo Óoo óo MT.

Mixto Dac óoo óo óo MD.

El endecasílabo,según la terminología de Navarro Tomás, muestra cinco

modalidadesacenruales.

Heróico oóoooóoooóo H.

Melódico 00 6 00 60 00 óo M.

Sáfico oooóoóoooóo 5.

Enfático óoo 00 ño oo ño E.

Dactílico....(óoo óoo óooño) D.

En estecaso es la modalidadHeréica, basadaen ritmos trocaicos, es la más

frecuenteen castellano,seguidade la variantemelódica(aparecenen los poemasde tono

más tranquilo, de tipo narrativo o descriptivo), mientras que la modalidad enfática

prevaleceen los fragmentosmásexaltadosy desequilibradosy finalmente el dactílico,

extraño a la poesía castellana,con su acento en séptima sílaba contrasta con las

modalidadesanteriores,pero no serádemasiadofrecuenteen la poesíaoteriana.

Para el presenteanálisis, se ha tenido que añadir una nueva modalidad de

endecasílaboa las que mencionaNavarro Tomás,variante a la que hemosdenominado

“endecasflaboantirrítmico” y quesecaracterísticapor el enfrentamientode dosacentos

contiguos,generalmenteentrelas sílabassextay séptima.Estetipo de endecasílabo,que



SITUACIÓN l)E LOS ESTUDIOS RítMICOS 68

se estudiaráextensamenteen las conclusionesa la primeraetapade la poesíaoteriana,

había aparecidoesporádicamenteen la literaturacastellana,pero en la de Blas de Otero

adquiereuna relevanciamuy especial.

El panoramaes mucho más complejo, como veremos,puesto que los acentos

prosódicos de la lengua,no siemprecoincidenconlos acentosrítmicos,dandolugara 171

combinacionesdeendecasílabosy 64 de octosílabos,segúnNavarroTomás,quedebemos

reducira las modalidadesanteriores.El análisisdel ritmo de intensidad,por lo tanto, no

consisteen una identificaciónpuramenteobjetivade una serielimitada de esquemas,sino

queentraenjuego la interpretaciónpersonalmediantela quesedebeconsiderarsi esmás

adecuadouno u otro tipo acentualparaun determinadoversoe incluso indicar cuándoun

ejemplopodríaserconsideradodesdedistintospuntosde vista, aplicándolela explicación

razonadade estasdiferentesposibilidadesque enriquecenla maleabilidadde la poesíade

Blas de Otero.

2.2.- TERMINOLOGÍA UTILIZADA PARA EL ANAILISIS DEL

VERSOLíBRJSMO

La terminologíadescritahastaestemomentoserála empleadaparael análisisverso

por versode los diferentestipos de ritmos fénicos,sobretodo al comentarlos poemasque

respondena formas métricas tradicionales. Para el estudio de las composiciones

versolibristasse ha partido, por otra parte, de las metodologíasdesarrolladaspor los

autores mencionadosen el apanadoanterior, centrándonosfundamentalmenteen la
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clasificación llevada a cabo por Isabel Paraísode Leal; pero, dada la complejidad y

amplitud de los fenómenos versolibristas, no es posible limitarse únicamente a

terminologíaspreestablecidas,sino que se han tenido que crearnuevostérminosparadar

cabidaa las formas innovadorasque ha ido experimentandoBlas de Otero a lo largo de

su producción.

Seadelantana continuaciónlos conceptosbásicosutilizados paraesteestudiodel

verso libre oteriano. La nomenclaturaserá muy simp]e, puesto que sólo pretende

contribuir a una mejor comprensión,y se han tenido que crearalgunos términos de

caráctermixto o ambiguocomolas propiascomposiciones:

- ‘Silva libre”(”Verso libre de basetradicional”)’36

- “Verso libre en metrobreve”’37

- Poemas“de pie quebrado”’38

- “Verso libre mixto” (Próximo tanto a la Silva libre comoal vetsolibre

en metro breve,por incluir algún endecasílaboentremetrosmínimos)’39

Terminología tomadade Isabel PARAISO DE LEAL (Op.cií., p. 395). Las “Silvas libres”
aparecenesporádicamenteen todaslasetapasde laproducciónoteriana.pero con un incrementoen la última
época.

“~ Utilizaremos esta terminologíaparahacerreferenciaa los poemasversolibristascompuestos
principalmentepor unidadesversalesmuy breves(aunenel casodequeaparezcanintercaladosalgunosmetros
másextensos).El “verso libre en metrobreve” surgirá fundamentalmentea partir de 1955, es decir, en las
obrasde la segundaetapaoteriana(PPP,EC y OTE’>

.

138 Se ha adoptadoesta nomenclaturapara denominaruna considerableserie de composiciones
oterianas,surgidasa partir de y compuestasgeneralmenteen endecasílabosy heptasílabos,pero que
adoptanel rígido esquemade las coplasde pie quebrado:el ejemplo oteriano más frecuentesedasegúnel
modelo estróflco(11-11-11-7).

‘~ Éste es uno de los términos ambivalentesque se han admitido para no limitar o encasillar
innecesariamentelas posibilidadesdel verso libre oteriano. Son tambiénfrecuenteslos poemasque utilizan
metrostradicionalesperomezcladosen la mismacomposición:Endecasílabosy octosílabosporejemplo. En
lacrítica francesase ha utilizado unanomenclaturabastanteadecuadaparaestetipo depoemas:“vers mélés”

,

veamosladefinición de Daniel LEUWERS: “L’expression“vers méles”est évidemmentpréférableA celle de
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- “Verso libre extensoo versículo”’40

- “Sonetosrupturistaso modificados”’4’

- “Prosa poética”’42

Se puede consultar al respectoel Apéndice “Listado y descripciónrítmica de

poemas”en el quese incluyen todos las composicionesoterianaspor ordende aparición

en los libros o revistas,junto a una definición de su estructuramétrica y recursos

conformantesdel ritmo, donde se encontraránlos términos anterioresjunto a otros

“vers libres” pour désignerune forme poétiquebien connuede quiconquea lu au moins une fable de La
Fontaine.. .Ecrire en vers m6lés. c’estutiliser desmodélestraditionnelsde vers (alexandrin,décasyllabe,etc.)
et les sch¿masclassiquiesderimes(plates,croisées,embrassées),malasanas’astreindreá lamoindrerégularité
dansIcor distribution.. . .Les vera m~lés, mis á la mode an milieu dii XVIIe aitcle, ont été utilisiésjusqu’á
l’époque romantique...” (LEUWERS, Daniel: Introduction A la Poésiemoderneet contemnoraine,Paris,
Bordas.1990, p. 137).

140 El término “versículo” resultaconflictivo porqueha sido identificado con variasmodalidades

versolibristasligeramentediferentes.Así, segúnIsabelPARAISODE LEAL, porejemplo,dentrodelasformas
del versolibre basadasenel ritmo depensamientohabríaque distinguirvariostipos, englobablesendosgrupos
fundamentales:

A - “Versode imágenesacumuladaso yuxtapuestas”.
B - “Versificaciónparalelística”:en la quesepuedendiferenciartressubunidades:

- “Poemasparalelísticosmenorescon estribillo”
- “Versículo bíblico” que, a travésde Whitman,influye en el versículohispánico.
- “Versículo mayor” que “pareceexpansióndel versículoparaacercarseal poemaenprosa” (El versolibre...

,

Op.cit.,p,399).
Paraun ampliosectorde lacrítica, sinembargo,el término “versículo” tieneunaacepciónmuchomás

ampliay es equiparablea “verso libre”. CarlosBeusofio,porejemplo,utiliza estaterminologíaparareferirse
a todoslos tipos versolibristasen general(véaseLa noesiade Vicente Aleixandre, Op.cit.,Pp. 300-323).

Enel DiccionariodemétricaesnafioladeDOMINGUEZ CAPARROSsepresentantresacepcionesbajo
laentrada“Versículo”:
“1. Verso Ubre.
2. (IsabelParalso).verso libre retórico mayor.
3. (FranciscoLépezEstrada).Cadauno de losfragmentosresultantesde ladivisión de laprosaenpartesmás
o nienossemejantesen extensión...” (Op.cit., p. 176.)

Dada esta confusión terminológica, en el presentetrabajo se hará referenciaa esta modalidad
versolibristacon lanomenclatura“versolibre extenso” queresultamásclara y descriptiva.Pero,ene] casode
la poesíaoterianahay que tenertambiénen consideraciónla opinióndel propio poetaal respectoqueenuna
entrevistaenínsula(n0 259,junio, 1968, Pp. 1-4>se refiereasu versolibre como versfculo,por lo quese
ha optadopor aceptartambiénestetérmino comoidentificableal “verso libre extenso”.

‘~‘ Blas de Otero lleva a cabo una verdaderarevolución rítmica en el campo del sonetismo,
fundamentalmentedesdesu obra221.
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correspondientesa los poemasde métricatradicional143.

Terminadoel apartadoterminológico,queremosinsistir en que, si bien el presente

estudioparte de una revisión puramentecuantificadorao estadísticadel fenómenodel

ritmo, posteriormentese comentaránlos poemasde manera~ paratratar

de interpretarla capacidadexpresivade sus procedimientosrítmicos, esdecir, de poner

en relaciónel planodel significanteconel planodel significado.Cadauno de los recursos

fónicos,morfosintácticoso semánticosno debenser arbitrariosrespectoa la totalidaddel

poema,sino “motivados” e interrelacionadoscon las sugerenciasconceptuales,segúnlo

han planteadoasimismograndesmaestrosde los estudiosrítmicos y estilísticos,como

DámasoAlonso (primeracita) o NavarroTomás(segundacita):

“para Saussure,el signo, es decir, la vinculación entre significante y

significado,essiemprearbitrario.Puesbien: paranosotros,en poesía,hay

siempreunavinculaciónmotivada...La Estilística del futuro, si ha de ser

algo, tendráque atenderpor igual a estasdosperspectivas:forma exterior

y forma interior”’45

~ palabras, al lado de su significación histórica, poseen la calidad

~ Creemosque este apéndicepuederesultar de gran utilidad no sólo por el análisis rítmico
exhaustivode todoslos poemas,sinotambiénporqueal no existir porelmomentolas obrascompletasdeBlas
de Otero, algunosde éstos se encuentranaúninéditos, y otros dispersosen revistasy antologíasde dificil
localización. De estos últimos no sóJo hemosincluido sus títulos y descripcionesen este listado, sino que
ademásen otro Apéndice “Poemasdispersosy desconocidos,no recogidosen libro” añadimosla versión
cornpletade todaslas composicionesque se hanpodido localizar,queson lamayoría.

~ Veanse los capítulostitulados “Análisis rítmico de los poemas”, en los que se comentan

extensamenteuna seriede composicionesrepresentativasdecadaunade las etapaspoéticasoterianas.

145 ALONSO, Dámaso:Poesíaesr>afiola,Op.cit, PP. 31-32.
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expresivacorrespondientea su composición fonética...Toda palabra, en

cierto modo, tiene siemprealgo de onomatopeya.Aun cuandocreamos

atendersolamentea su valor ideológico, las palabrasnos hacenpercibir al

mismo tiempoel sentidoimplícito en sus formassonoras”’46

En atención a estos motivos, en esta tesis, despuésde la fase previa de

cuantificaciónde los ritmos fónicos, se ha llevado a cabo el comentariode todos los

poemasde AFH y ~, análisisexhaustivoque quedarecogidocon la totalidad de las

composicionesen uno de los apéndices,mientrasqueparael cuerpodel estudiosehan

seleccionadolas más significativasde cadauna de las modalidadesrítmicas. A panir de

la obraPPPsehanescogidoasimismounaseriede composiciones,generalmenteen verso

libre, paracomentaríasmásextensamente,y llevar así hastael fin la interpretaciónde

estas interrelacionesexpresivasen una serie de ejemplos. Se pretende,en definitiva,

ofrecer un panoramacompleto de los diferentes ritmos, formas estróficasy recursos

expresivosde todo tipo que ha utilizado Blas de Otero,en relacióncon la expresividad,

innovacióno desautomatizacióny con el temao experienciaque se refiereen el poema.

146 NAVARRO TOMÉ, Tomás: Fonolo2laesnafiola.Syracuse,1946, pp. 112-113.
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III.- PRIMERA ETAPA: POESíA EXISTENCIAL

MÉTRICA CLASICA: ENDECASILABO Y SONETO

1.- PANORAMA GENERAL DE LA “POESiL4 EXISTENCIAL”

El análisisde la poesíaoterianaen el presentetrabajova a comenzarpor las obras

representativasde lo que se ha denominadosu etapa de “poesía existencial“147, sin

embargo,anteriormenteel autor escribió una seriede composiciones’48,la mayoríade

las cualesno sehan conservado,quepresentabanun universocreativomuy diferentea su

poesíade madurez (una somerarevisióndel ritmo en estas obrasinicialessellevaráa cabo

en uno de los apéndicesque se encuentranal final de este estudio).

Frente a la filiación cuasi-mística de esas composicionesprimeras, Angel

fieramentehumano(1950)y Redoblede conciencia(1951)constituyenel testimoniopoético

‘~‘ “El llamado “existencialismo”,no representóun movimiento uniformepor lo que resultaría
probablementemás acertadocaracterizarloúnicamentecomo conjuntode tendenciasen las que los enfoques
ontológicosdiversossonlanotacomún...la formulaciónrigurosadel llamadoexistencialismono tuvo lugarbasta
queseprodujo el rechazodel pensamientoabstractoidealista,sedenunciéla despersonalizacióndel sujeto, se
afinnélaexistenciahumanasingular,...hechosexclusivosdel siglo XX” (FranciscoJavierPEÑASBERMEJO:
Poesíaexistencialesnañoladel sidoXX, Madrid. Pliegos,1993, Pp. 21-22). Sobrela aplicacióndel término
poesíaexistencial” a laprimera etapade la producciónoterianavEasela nota 151.

148 Nos referimosa la etapainicial de lapoesíaoteriana,formadaporpequeñasobrascomo“Poesías

en Burgos” o Cántico Espiritual (1942), así como otra extensaserie de poemasque, segúndeclaracióndel
propio autor, fueron posteriormentedestniídaspor él. Se incluye un breve análisis rítmico de esta época
introductoriaen el Apéndice11 del presenteestudio.
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de una desgarradora crisis espiritual’49, la tensión agónica del hombre que se sabe mortal

pero ansia eternidad, una frustrante búsqueda de un Dios sordo a las necesidades humanas.

Con estas dos obras, precedidas en 1948 por la publicación de “Poemas para el

hombre”’50, Blas de Otero se introduce de lleno en el contexto de una poesía que

Dámaso Alonso bautizó como “desarraigada” :si y que destaca por la expresión de una

profunda angustia existencial:

“Esto es ser hombre: horror a manos llenas.

Ser - y no ser - eternos, fugitivos.

¡Angel con grandes alas de cadenas!”

(“Hombre”, AFH-13121)

La grave crisis emocional y religiosa que reflejan los poemasde esta época se corresponde
efectivamente con laexperienciavital del poeta,ya queifieron escritostrasla estanciade ésteen el sanatorio
psiquiátrico de Usurbil. La causa del problema estuvo generada, según los apuntes biográficos de Sabina de
la Cruz, por una serie de conflictos vocacionales, ya que Blas de Otero abandoné su trabajo como abogado
para dedicarse por entero a su afición literario, lo que, dada la situación económica de su familia, le produjo
un grave complejo de culpabilidad. (Véase para los aspectos biográficos el artículo de la Dra. de la CRUZ
publicado en las Actas Al Amor de Blas de Otero, (Ed. de José Angel Ascunce), San Sebastian, Univ. de
Deusto, 1986, Pp. 21-35.

150 Egan. Sunlemento de Literatura del Boletín de la Real Sociedad Vascongada de Amigos del País

,

on 1,1948, Pp 3-9.

151 De hecho, en alguna de las monografías sobre la obra oteriana se utiliza la denominación de Dámaso

de “Poesía desarraigada” para referirse a la primera etapa poética de Otero; veáse por ejemplo la de Gaspar
GARROTE: Claves de la obra uoética de Blas de Otero Madrid, Ciclo, 1989, Pp. 15 y sttes). En algún caso
se ha seguido incluso una nomenclatura muy poco común, así en la reciente Tesis Doctoral inéditas de
Femando SABIO DE LIZAUR: Revisión de la crítica en tomo a la noesla social de Blas de Otero (Univ.
Complutense, 1994 ).Es más frecuente sinembargo el uso del epígrafe “Poesía existencial” haciendo alusión
a su producción de esta época (Así por ejemplo en el estudio de José Angel ASCUNCEARRIETA: Como
leer a Blas de Otero, Barcelona, Júcar, 1990. Pp. 58 y snes). En el presente trabajo se ha optado por esta
última denominación por considerarla más acorde con el tono angustiado de estas obras y de mayor
trascendencia universal dentro de las corrientes filosóficas de la existencia.

152 Recordamos que normalmente se hará referencia a las obras oterianas mediante sus iniciales, es

decir, cito las abreviaturas y las primeras ediciones correspondientes (Para conocer las ediciones utilizadas
en el presente trabajo consúltese las que se indican en la introducción):
- AFH = A’ngel fieramente humano, Madrid. ínsula. 1950.
- RC = Redoble de conciencia, Barcelona. 1951.
- PPP = Pido la naz y la nalabra, Torrelavega, Carnalapiedra, 1955.
- A = Ancia, Barcelona, Alberto Puig ed. 1958.
- EC = En casteUano <Parler Claiñ, Paris. 1959.



PRI Nl ERA ETAPA POÉTICA 75

listos versos insisten en la trágicadicotomía que conforma el núcleo temático de

esta etapa, y que ya se anunciaba en la paradoja del título, A1n~el fieramentehumano

,

préstamogongorino que transmite perfectamente el mensajeangustiado del hombre que

se sabe mortal y necesita trascender, llenar ese ansia de plenitud, pero no lo consigue.

Todo el poemariose convierteen una búsqueda imposible y violenta. “luchando,

cuerpo a cuerpo, con la muerte” Blas de Otero se enfrenta a su propia existencia y a la

impávida indiferencia del Creador, tratando de aprehender cualquier atisbo de

trascendencia. En estas obras se presenta además cierta relación expresiva entre el amor

humano y Dios, utilizando una trasposición propia de la mística, pero invertida. Este

aspecto ha sido ya tratado en estudios como el de Angel Sopeña Villar titulado “En el

Principio”. Un ejemplo de “Vuelta a lo profano”’53.

Los ejemplos de este procedimiento en los textos oterianos de esta época son

múltiples:

“Oh Dios, oh Dios, oh Dios, si para verte

bastara un beso, un beso que se llora

• Q’f ti Oue trata de Esuafia, Paris, Ruedo Ibénco, 1964.
- Ey$ Expresión y reunión, Madrid, Alfaguara, 1969.
• FIFyV Historias fingidas y verdaderas, Madrid, Alfaguara. 1970.
- IIMG Hojas de Madrid con la galerna, inédito.

Se citará el título de la obra en abreviatura, seguido de un número que indica la colocación del
poema <¡entro del libro. Se ha optado por este sistema, en vez de citar la página, porque, dada la ausencia
por el momento de Obras Completas, nos ha parecido más cómodo para poder consultar el poema en
cualquier edición.

‘~ Publicado en la revista Peñalabra, u0 33, Santander, otoño de 1979, PP. 30-32. En este artículo se
busca un precedente de esta peculiaridad oteriana en ]as ‘Vueltas a Jo divino’ propias del Siglo de Oro
espailol, pero de una manera inversa, es decir, una “Vuelta a lo profano” de un tema de origen religioso.
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después, porque, ¡oh, por qué!, no basta eso.”

(“Un relámpagoapenas”,AFH-6)

“Cuando te vi, oh cuerpo en flor desnudo,

creí ya verle a Dios en carne víva..

Hambremortal de Dios, hambriento hasta

la saciedad, bebiendo sed, y, luego,

sintiendo, ¡por qué, oh Dios!, que eso no basta.”

(“Luego”, AFH-8)

El desalientode esta lucha imposible se plasmaen la violencia de un ritmo

rupturistaque va quebrandola fluenciade los endecasflabosy los sonetospor medio de

pausas continuas, encabalgamientosabruptos, acentos acumuladosy antirrítmicos,

etc.154,procedimientosrevolucionariosque tratande reventardesdedentro las fronteras

de la métricaclásica,comotrasuntoformal del hombreque intentasuperarsu condición

humanaperocolisionacon la realidadquele convierteenun “¡Angel congrandesalasde

cadenas!~

154 Para el estudio de los principalesrecursosrítmicos oterianos de esta etapa veanselas “Características
rítmicas de la primera etapa poética~p. 212 y stes), en las que se realiza una recapitulación interpretativa
de los procedimientos que se han ido descubriendo en el análisis poema por poema, extrayendo así las
peculiaridades estilísticas fimdamentales que marcan la originalidad de Otero en el tratamiento del ritmo.

~ Véase la explicación de una versión anterior de este verso que fue modificado por Otero

precisamente por motivos rítmicos. Este verso pertenece al soneto “Hombre” <AFH-13), pero se comentará
extensamente en relación con el primer poema de AHÍ (Vid. PP. 101-103>.
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2.- ESTRUCTURA R(TMICA DE LOS POEMARIOS

2.1.- ANGEL FIERAMENTE HUMANO (1950)

Los poemas que componen AFH no siguen un orden casual sino que, como se va

a comprobar, demuestran una cuidada organización que proporciona unidad interna al

libro; no en vano ya Alarcos Llorach’56 hizo referencia a esa “estructura orgánica

recia” que caracteriza las obras oterianas. Pero, además, en el caso de este poemario, la

distribución de las composiciones atafie especialmente al tema de nuestro estudio, puesto

que se ordenan agrupándose precisamente según su forma métrica, dando lugar por

ejemplo a tres grupos simétricos de seis sonetos cada uno ubicados respectivamente en los

tres apartados que dividen la obra.

La estructura global del libro se corresponde con un esquema tripartito tradicional

que consiste en este caso en un poema de apertura, dos finales y un corpus también

trímembre. compuesto a su vez por tres apartados centrales aislados explícitamente bajo

los epígrafes: “Desamor”(del poema segundo al noveno),”Hombre”(del décimo al

vigésimoquinto), y “Poderoso silencio”(del vigésimosexto hasta el antepenúltimo). A

continuación se plasma un esquema simplificado de la distribución de las diferentes formas

métricas en cada parte.

156 Akrcoscomentaba,refiriéndoseaCP PB, y ~: “evidentemente, a losprimeros libritos les faltaba

esa estructura orgánicarecia que ofrecen los ulteriores” (La noesía de Blas de Otero, Op.cit., p. 31). Dentro
de su producciónposterior considero que es AEII la obra de más rígida organización, al menos desde el
punto de vista de las formas métricas. Asimismo la Dra. Sabina de la CRUZ ha comentado estaevolución
y tendencia perfeccionista oteriana en numerosas ocasiones, entre ellas se puede consultar por ejemplo su
artículo titulado “La irrenunciable belleza” en Zurzai, n0 monográfico dedicado a Otero en 1979, Pp. 14-17.
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ESQUEMA DE LAS FORMAS METRICAS EN AFH

A- POEMA INTRODUCTORIO

- 1 Verso semilibre (Serie endecasílaba con heteronietrías sin rima)

B- DESARROLLO

ler Apartado: “Desamor”:

- 1 Silva tradicional

- 6 SONETOS

- 1 Verso libre paralelístico

20 Apanado: “Hombre»:

- 3 series endecasílabas con rima asonante

- 6 SONETOS

- 1 seriede alejandrinos/1 verso libre/ 2 seriesendecasílabas/1 silva

- 2 en Verso libre paralelístico

3er Apartado: “Poderososilencio”:

- 6 SONETOS

- 1 serieendecasílaba

C- FINAL

- 2 en Verso libre paralelístico
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Conviene analizar esta variada gama de composiciones en su orden de aparición

con el fin de desentrañar la deliberada estructuración de la obra. El poeta selecciona las

formas métricas abiertas, más libres, para iniciar y para cerrar cada uno de los apartados,

dejando los esquemas rígidos de los seis sonetos como nucleo simétrico de las distintas

partes:

AFH comienzacon el poemaintroductorio“Lo eterno”,seriede endecasílabossin

rima con tendencia suavemente versolibrista por la introduciónde un reducido número de

heterometrías.

A su vez la primera parte del corpus central, “Desamor”, está formalmente

estructuradacon inicio, núcleoy cierre; introducidapor la silva de rima consonante,deja

lugar a un grupode seismagníficossonetos.

Esteapartadoinicial concluyepor mediodel contrastemásmarcadoconun poema

totalmenteversolibrista, “En un charco”. IntroduceOteropor primeravez lo queParaíso

de Leal denominaba“verso libre de imágenes”,queno se basaen ningunode los cuatro

ritmos fónicos (ni en los acentosde intensidad,ni en la métrica, ni en la rima, ni en la

entonación),sinoen paralelismos,repeticioneso estribillos.Por constituir estepoemala

primeraapariciónde un ritmo deliberaday abiertamenteversolibristapermítasenosuna

breve detención para analizar sus procedimientos’57. Se trata de un ritmo de

pensamiento,paralelístico,que alcanzael efectomusical no a través de la repeticiónde

157 Para este tipo de comentario directo de los poemas veáse el apanado “Análisis rítmico verso por

verso”, en el que, tras un detenido desglose de los ritmos fónicos en cada composición (metro, acento, rima,
pausas y encabalgamientos.. .etc), se destacan los procedimientos rftmicos más expresivos, en el sentido de
comentar sobre todo las interrelaciones entre el plano formal y su trasunto conceptual.
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esquemas métricos (los versos tluctúan entre dos y diecinueve sílabas), sino mediante la

reiteración de “esquemas mentales”, de sintagmas idénticos o imágenes semejantes. Incluso

dentro de un poema tan marcadamente versolibrista. Otero nunca descuida, sin embargo,

la atención a los ritmos fónicos y las recurrencias musicales se organizan en un esquema

acentual: el estribillo cinco veces repetido “en un charco de lágrimas” es un heptasílabo

con acentos en Y’ ~ 5a (o o ó o o ó o), pues bien, la misma clausula acentual ternaria

domina toda la estrofa tercera:

“A la orilla del man me persigue tu boca

y retumban tus pechos/y tus muslos me mojan las manos

en un charco de lágrimas.”

00 600 6(0)100 600 60 7+7 3a,óa

00 600 óo/oo óoo 600 60 7+10 3a,6a

00 600 60 7

Tras haberdestacadoalgunosde los misteriosde la magia rítmica oterianaen su

primer poemafuertementeversolibrista,volvemossobrela férreaestructuraciónformal

del libro. “En un charco” cenabala primera parte contrastandoel verso libre con e]

tradicionalgrupode sonetos.

El segundoapanado,con el epígrafe“Hombre”, tambiéncomienzaconunaserie

de endecasílabosy continúacon otro grupo de seis sonetospara terminar de nuevocon

versoslibres, reproduciendounaestructurasimétricaa la de la primeraparte.

Los tres poemas inicialesde esta parte, “Entonces y además”, “Igual que vosotros”

y “Vértigo”, sonseriesarromanzadasde endecasílabosconrimaasonanteintermitente(JA.
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Esta estrofa rítmica resulta muy adecuada en su papel introductorio, ya que. como los

romances, constituye una forma abierta frente al carácter cerrado de los sonetos. Otero

estructura los poemas de manera que los que inician cada parte no sean conclusivos

formalmente, sino abiertos para dejar paso al núcleo central de los seis sonetos.

El poema endecasilábico de apertura “Entonces y además” lleva a su extremo este

carácter inconcluso también en el plano del contenido; plantea desde el comienzo la

expectativa anhelante de una conclusión (“Cuando el llanto...”, “Cuando morir...”,

“Cuando besar...”, “Entonces, y también cuando...”, “Entonces, y además cuando...”)

pero la oración principal de la que debieran depender todas las subordinadas temporales,

es decir, esa esperada conclusión, no llega nunca,el poema deja al lectoren una tensión

apremiante, terminandosignificativamente con puntossuspensivos: “Cuandoel llanto,

paradoante nosotros...”.Nosabandonaen la necesidadde seguir leyendoen buscade una

respuestaexistencial, cumpliendo su función estructural introductoria, por lo que se

compruebaquela forma rítmicaabiertade la seriede endecasílabosva deliberadamente

en consonanciacon el sentidodel poema,con el planodel contenido.

Despuésdel segundonúcleosimétricocompuestopor seis sonetos,se presentauna

seriede alejandrinosarromanzados,esel casode “Hombreen desgracia”,el únicopoema

representativode estemetroen todala obra (el alejandrinoserápocofrecuentea lo largo

de la producciónoteriana,exceptuandosu libro de prosaspoéticasHFvV en el quecobra

por vez primeraun papel importante).

Estasegundapartesiguecon el poema “Mientras tanto” en verso libre, dos de

endecasílabos,y una silva, para terminar nuevamentecon dos poemas totalmente

versolibristas,“Canción” y “Crecida”, ambosbasadosen un libérrimoritmo paralelístico,
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de forma que este apartado se cierra de manera similar al primero creando estructuras

especulares que enriquecen el esquema organizativo global de la obra.

La tercera parte de la obra elude las series endecasílabas que hemos considerado

“introductorias” en los anteriores apartados, dando lugar a la “variatio” dentro de la

“repetitio”, y abriéndoserotundamente con el tercer grupo simétrico de seis sonetos

.

Finalmente, la férrea estructura paralelística del libro se remata, como se concluían

todos sus apartados, con dos poemas en verso libre agrupados bajo el epígrafe “Final”:

“Final” y “El ser”. La penúltima composición se caracteriza por su destacada

heterometria, al igual que el resto de las composiciones versolibristas del libro se compone

de metrosmínimos’58 (desde bisílabos o trisílabos) combinados con otros muy extensos,

y sefundamentaen el ritmo paralelístico.Temáticamente,estosdospoemas,queotorgan

una conclusióna la obra, desarrollanun sentidode superacióno salvaciónhumana’59que

aportaun toquefinal deesperanzaal inmensodesarraigoy soledadque constituíael nucleo

emocionalbásicode AFH.

Terminadaestarevisiónde la rígidaestructurade la obraes importantematizarque

los poemasno siguen la ordenacióncronológicade composición. La mayoríafueron

158 Estos poemas apuntan ya el giro rítmico que van a sufrir las composiciones oterianas a partir de su

obra PPP (1955), en la que se descubrirá el predominio de los poemas versolibristas compuestos
primordialmente por metros mínimos, en virtud de esa esencialización de la poesía en lo que se ha
denominado la segunda etapa de su producción.

159 No en vano, el poema “Final” cambiará su título en An~i¡ por el de “¿Termina? Nace”, probando

su enfoque optimista y esperanzador.
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escritos entre 1947 y 1949, según la Dra. Sabina de la Cruz16’>, y lo más interesante es

que las composiciones en verso libre son posteriores a los sonetos. De esta forma, al

conocer las fechas de creación, se descubre la evolución oteriana hacia un progresivo

versolibrismo, dirección que se verá ratificada en los libros posteriores. Su poesía

evolucionó hacia un versolibrismo más marcado, que culminará en su todavía inédito libro

HMcIG compuesto primordialmente en versículos o en su otra obra HFvV(1970) escrita

íntegramente en prosa, aunqueno desdeñónunca su atracción y mágico dominio del

clásico soneto, como demostró con la publicación en 1977 de TMS

.

2.2.- REDOBLE DE CONCIENCIA (1951):

En este segundolibro de la etapaexistencial oterianacontinúa prevaleciendo

claramentela clásica forma del soneto(13 poemas,el sesentapor cientodel total), sin

embargo, se observa un significativo incrementode las composicionesversolibristas

respectoaAEII (véaseel esquemacomparativoque se incluye al final de esteapartado).

A pesar de tratarsede dos obras muy similares estilística y conceptualmente,en

comienzan a perfilarse novedades rítmicas que indican el inicio de toda una

transformación.

‘«> Véase la tesis doctoral inédita de Sabina de la CRUZ: Contribución a la edición crítica de la obra
de Blas de Otero, Universidad Complutense, 1983; la cual, a partir de eae momento, se citará con la
abreviatura BO.CEC

.
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En cuanto a su temática, RC sigue centrándose en el enfrentamiento del poeta con

la injusticia y la indiferencia de la religión, pero supone un paso más respecto a APIA

puesto que la ruptura con Dios es cada vez más violenta (como puede observarse, por

ejemplo, en el soneto “Déjame”’61) y además comienza a perfilarse cada vez más

intensamente la trascendencia concedida al entorno histórico y al compromiso con la

humanidad. Ya desde el verso inicial del poemario: “Es a la inmensa mayoría...” o en el

soneto final, “Digo vivir”, se muestra este cambio que preludia la etapa siguiente de la

producción oteriana, la denominada “histórica o socia]”:

“Vuelvo a la vida con mi muerteal hombro,

abominando cuanto he escrito: escombro

del hombre aquel que fui cuando callaba”’62

La liberaciónfrente a su formación religiosa, esaruptura conDios y esaapertura

a los otros, se refleja en unanro2resivaliberaciónformal. Disminuyenradicalmenteen

RC las tiradasendecasilábicas,desaparecenlas silvas tradicionalesy los alejandrinos,y,

aunquese mantieneun claro predominiode los sonetos,es evidente la tendenciaa]

incrementode las formasversolibristas,sobretodo a medidaqueel libro avanzahaciasu

final. Además, incluso en el tratamiento de los sonetos se observauna moderada

intensificaciónde los recursosrupturistas:encabalgamientosabruptos,hemistiquiosde

marcadaheterometría,acentosantirrftmicos,etc.(veanselas conclusionesde estaetapa).

161 Fragmento del soneto “Déjamne”/”Lástima” <RC-7)
“Me haces daño, Señor. Quita tu mano
de encima. Déjame con mi vacio,...
Déjame. ¡Si pudiese yo matarte,
como haces al, como haces tú! Nos coges
con las dos manos, nos ahogas. Matas...”

162 “Digo vivir” (RC-22).
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La estructurade RC es similar a la de AFIA, formado por una introducción, un

desarrollo y una conclusión, el núcleo central ofrece de nuevo una composición tripartita,

aunque no tan simétrica como la del libro anterior. He aquí el esquema de las formas

métricas:

A- POEMA INTRODUCTORIO

- 1 soneto

B- DESARROLLO

lcr Apanado:

- 8 sonetos1 1 en cuartetasendecasílabasABAB

- 2 en verso libre

2’> Apanado:

- 3 sonetos

- 1 en cuartetasendecasílabasABAB

3er Apartado:

- 5 en verso libre (el último se regularizaen endecasílabos)

C- FINAL

-1 soneto
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2.3.- ANClA (1958>

Esta obra se publica fuera ée los limites cronológicos de la denominada poesía

existencial (Barcelona,1958), cuandoya en 1955 había visto la luz, PPP, la que se puede

considerarla primera muestra de su producción“social” o “histórica”. Sin embargo,dadas

suscaracterísticasformales,su temática y la épocade composición,resultamás adecuado

ubicar A como pertenecientea esta primera etapa creativa.

La unidadde AEII y ~ se ‘-e intensificadacon la pub]icaciónde estelibro, cuyo

título englobala primerasílabade An2el y la última de conciencia(An-cia), reforzando

así su carácterantológico, ya que recopila todos los poemasde RC y 32 de las 34

composicionesde AFW63. A pesarde ello, estaobra esmuchomás que una antología,

no sólo reúne35 poemasnuevos(48 si se computanpor separadolas 14 parábolas)los

cualesseríansin duda suficientespara un poemario independientetM,sino que además

su originalidadradicaprincipalmenteen la nueva estructuraque ofrece. Blas de Otero

reorganizala ubicaciónde todos los poemasanteriorescomponiendouna obra novedosa,

aunquecargadade analogíasque marcanun pronunciadocontinuismopoético.

163 Lasdos composicionesde API? eliminadas en A son “Desamor” y ‘Salmo por el hombrede boy”.

164 Como decíamos,A incluye 48 poemas nuevos que serían suficientes para un libro independiente,

sin embargo Blas de Otero opta por publicado como reedición, de hecho se subtitulaba: “Segunda edición
de AEII y EC”; ¿cuáles fueron sus motivaciones?. Según apuntaba ya Emilio Alascos Llorach en una reseña
de esta obra, probablemente influyó la necesidad de evitar problemas con la censura, que acababa de prohibir
la publicación de ~, esperando que al presentarlo corno antología pasan desapercibido para los censores;
a pesar de todo sufrió cortes y restricciones (por ejemplo en el poema “Plañid así”> pero consiguió ver la
luz en España.
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En la nueva organización el poeta coloca la mayoría de los sonetos al comienzo,

queriendo probablemente destacar la evolución desde las formas más clásicas hacia un

progresivo versolibrisnio; la ordenación por tanto se corresponde en líneas generales con

la fecha de composición de los poemas’65. Sabina de la Cruz ha estudiado la estructura

de A en “Angel fieramente Humano” y “Redoble de Conciencia” A la luz de “Ancia ~

y confirma que “la colocación de los poemas en cada uno de los grupos sigue

generalmente la fecha de composición y este es un dato material del texto-libro que revela

la función expresiva que el poeta da a la
1a parte: narrar la historia de su vida

pasada”
167. Esta investigadora concluye que A se atiene a una estructura basada en

presupuestos temáticos (por lo que será de menor interés para nuestro trabajo que la

ordenación de los libros anteriores), la primera parteseríala narraciónde la propiavida

pasadadel poeta,la segundaagrupalos poemaserótico-amorosos,el tercerapartadoes

totalmentenuevoy suponela desmitificación irónica de la angustiaexistencialanterior,

mientrasque, la última parte introduce las composicionesde tipo histórico, una vez

eliminadaslas preocupacionesmetafísicaspersonales.

De todasformas, la estructurasuperficial, como en las obrasprecedentes,vuelve

a estarconstituidapor introducción, desarrolloy conclusión,solo que en estecaso el

nucleocentral no estripartito sino queconstade cuatropartes.Veamos]a distribuciónde

las formasrítmicasen estosapanados:

~ Véase la tesis de Sabina de la CRUZ: BO.CEC,Op. cit, p. 121, en la que se hace referencia a
Ancia como la “historia de una vida”.

166 En el volumen colectivo “Al amor de flías de Otero” (cd. de José Angel Ascunce), SanSebastian,

Universidad de Deusto, 2986, pp. 225-244.

~ Ibídem, p. 137.
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ESQUEMA DE LAS FORMAS METRICAS DE A

A- POEMA INTRODUCTORIO

- 1 soneto

B- DESARROLLO

ler Apartado:

- 25 sonetos

- 19 en verso libre o seriesendecasílabas

20 Apartado:

- 11 Sonetos

- 1 PROSA POÉTICA

- 8 en verso libre y seriesendecasílabas

3er Apartado:

- 14 “Parábolasy dezires” (versolibre en metrobreve)

- 4 en verso libre y 1 en alejandrinos

- 2 sonetos

40 Apartado:

- 16 en verso libre y seriesendecasílabas

C- FINAL

- 1 soneto

- 1 versolibre en metrobreve
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Como se puede apreciar, la estructura de A está mucho menos rígidamente

organizada desde el punto de vista métrico que la de las obras anteriores (con las

recurrencias a los grupos simétricos de seis sonetos en cada uno de los apartados de AEII,

etc). Por esta razón en el presente trabajo se ha optado por realizar el análisis rítmico

sistemático de todos los poemas según su aparición en AiEll y FC, y no en A a pesar de

constituir la ordenación última del autory aunquela edición de este último libro es más

difundida actualmente que la de los anteriores~~,y~mbiénprecisamentepor eso,

porque considero importante recordar y dejar constancia de la deliberada composición

rítmica de sus dos primeras obras que componeuna férrea estructura formal de gran

trascendenciaparanuestroestudio.

Hay una seriede datosen lo tocantea la organizaciónde las formas métricasen

A que resultan,a pesarde todo, dignosde mención.En primer lugar el hechode que la

obraseabray secierreconsendossonetosen la introduccióny enla conclusión;asícomo

que los dos primerosapanadoscentralesse inicien conextensasseriesde clásicossonetos

(25 en el primeroy 11 en el segundo)y seconcluyancon poemasen verso libre y tiradas

endecasilábicas,dandolugarde nuevoa esaprogresiónhaciael versolibrismo.

Además, en el segundoapartadoes llamativo el uso de una forma rítmica

completamenteinnovadoradentrode la producciónoterianaconocidahastaentonces,se

168 Según los trabajos de la Dra. Sabina de laCruz para lapreparación de las obras completas oterianas,
los poemas seguirán en esta primera etapa de producción el orden de A, que es el que estableció Otero con
posterioridad. Véase concretamente su articulo “Pagel fieramente humano”y “Redoble de conciencia” a la
luzde “Ancia”, en Al amor de Blas de Otero, Op.cit., pp. 125-146.
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trata de la primera aparición de una prosa ~ cuyo carácter rupturisra se utiliza

precisamente como eje separador entre los sonetos iniciales y los posteriores poemas en

verso libre.

Temáticamente la primera parte (como en AiF!!) se centra en torno al desarraigo

del hombre. desesperado en su enfrentamiento con Dios, mientras que en el segundo

apartado se reúnen los poemas en que el poeta busca la salvación humana a través del

amor y de la mujer.

La tercera parte está compuesta íntegramente por composiciones nuevas y trata

temas que habían surgido anteriormente pero desde un enfoque totalmente diferente. Con

tono irónico e incluso humorístico enfrenta una desmitificación de todos los códigos

religiosos1~~. Precisamentepara este apartadoinnovador introduce Otero una nueva

forma métrica,que va a ser muy similar a la que predominaráen los libros PPPo EC

es decir los de su siguiente etapa de poesía social. Se trata de catorce poemas

versolibristasenmetrobrevísimo,comoaforismoso “haikais” japoneses,queseagrupan

bajo el nombrede “Parábolasy dezires”.

Por último, el cuartoapartadode A, compuestoúnicamentepor poemasen verso

libre y por seriesendecasílabas,sin ningúnsoneto,corroborala trayectoriaoterianahacia

el versolibrismo y agrupa todas las composicionesque presentanuna profunda

169 Forma que llegará a alcanzar tal importancia en la escritura oteriana que en 1970 compondrá un

libro completo de prosas poéticas: ij~y=t.

¡70 Ironiza sobre los principios religiosos, habiendo superado ya ladesesperación trata estos temas con

humor escéptico; recordemos un par de ejemplos:
“Detrás de la nada, ¿no hay nadie?

.Qnién pudiese levantarle el ala a un ángel”

“dos meses no son mucho ni dan nada
pero menos da yos y está en el cielo”
Respecto a este segundo ejemplo, hay que explicar que “yoC ha sustituido a la palabra ‘Dios” por

autocensura del propio poeta.
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preocupación histórica, corno la que va a ser dominante en la siguiente etapa. Por último,

el poema que concluye el libro. “Conmigo va”, dirigido a la “inmensa mayoría”,

rítmicamente entronca de nuevo con esa forma versolibrista en metro breve que triunfará

definitivamente en PPP

.
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3.- ESQUEMA GENERAL DE LAS FORMAS MÉTRICAS DE LA

ia ETAPA: “POESíA EXISTENCIAL”

Angel fieramente humano: (34 poemas)

- 18 sonetos(53%)

- 6 en verso libre paralelístico<17%)

- 7 de endecasílabos(3 con heterometrías>(21%)

- 1 en cuartetosalejandrinos(3%)

- 2 silvas tradicionales(6%)

Redobledeconciencia:(22poemas)

-13 sonetos(59%)

- 7 en verso libre (32%)

- 2 cuartetasendecasilábicas(9%)

Ancia: (35 poemasnuevos;contandolas 14 “Parábolasy dezires”comounasolaentidad

poemática)

- 17 en verso libre (49%)

- 10 sonetos- 1 sonetomodificado(32%)

- 5 en endecasílabos(13%)

- 1 en alejandrinos(3%)

- 1 prosapoética(3%)
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4.- ANA’LISIS RÍTMICO VERSO A VERSO:

Hastahace algunos años la mayor parte de los estudios existentessobre Otero se

centraban fundamentalmente en su concepciónpoetológicaen abstractoy aquellos que

trataban el planoformal de su poesía,lo hacíansóloparcialmenteo desdeunaperspectiva

generalizadora.Aunque existen, desdeluego, algunasexcepciones ~ sigue

siendo necesariocubrir esta laguna crítica llevando a cabo un análisis totalizador y

pormenorizadodel ritmo y todos susrecursoscoadyuvantesen su poesíaversoa verso.

Además,en el casode Blas de Oteroesetipo de estudioes inclusomás necesarioque en

otros poetas,puestoque concedióuna importanciaprimordial a la elaboraciónformal.

Escribíacomocuidadosoartesano,atendiendoa todos los aspectosrítmicos,con lentitud

y correcciónexquisita,por lo que debesin dudadesterrarsela falsaidea predeterminada

de un posibleempobrecimientode los recursosrítmico-forma]esen el “lenguaje social”

de la posguerra.

171 Existen evidentemente numerosas excepciones, así por ejemplo, ya en los años cincuenta el trabajo

monográfico de Marcos Llorach (Op.cit) apuntaba genialmente las características básicas del estilo oteriano,
hitos recurrentes en su poesía, como los paralelismos, el variado uso de los encabalgamientos y la novedosa
ruptura de ftases hechas con fines expresivos. Actualmente, apane de esa monografia inicia], contamos con
algunos artículos y Tesis Doctorales de indiscutible interés, como los de los autores siguientes:
- Lucía MONTEJO GURRUCHAGA: Teoría voética a través de la obra de Blas de Otero. Madrid, Ed. de
la Univ. Complutense, 1988. Obra que dedica uno de sus capítulos al estudio de la métrica oteriana.
- ErminiaMACOLA CINGANO: Segni in gabbia (Blas de Otero, Todos mis sonetosv’ en Strumenti Critici

,

n0 39-40, Turín, octubre de 1979, Pp. 363-384.
- Gianni SPALLONE: “Para un inventario rítmico de los sonetos de Blas de Otero”, en Al amor de Blas de
Otero, Op.cit, pp. 205-216.
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Se va a afrontar a continuación este arduo pero inexcusable análisis rítmico de los

poemas oterianos, basándonos, como se apuntaba en la introducción, en los cuatro

aspectos fundamentales de los ritmos versales <intensidad, cantidad, entonación y timbre,

referido este último básicamente a la rima). pero sin relegar en ningún momento la

funcionalidad semántica y expresiva de cada uno de los procedimientos formales.

En las páginas siguientes se comentará una selección de los poemas de AFH más

representativos de cadauna de las modalidades rítmicas establecidas;mientras que el

análisis de la totalidad de las composiciones se puede consultar en uno de los apéndices.

Así, los poemasescogidosparael presentecapítulohan sido los siguientes:“Lo eterno”

y ‘Entoncesy además”,en representaciónde las Seriesendecasihibicas,“Desamor” y

“Puertas cerradas”, ejemplos de Silvas tradicionales, “Mademoiselle Isabel”,

“Ciegamente”, “Luego” y “Salmo por el hombrede hoy” comosignificativa muestrade

los sonetospredominantesen estelibro, y, por último, el poemaversolibrista,“En un

charco”’72.

172 Aunque para el estudio de las composiciones en verso libre de esta época remitimos al apartado

titulado “El versolibrismo en la primera etapa de la poesía oteriana”.
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1
4.1.- ANGEL FIERAMENTE HUMANO

4.1.1.-SERlESENDECASILXBICAS CON O SIN HETEROMETRIAS

El endecasílaboes indudablementeel metro que predominaa lo largo de toda la

producciónoteriana’73. Más adelantese tendráocasiónde comprobarque la tendencia

oterianahaciaestetipo de medidasresurgeno sólo en los poemasde basetradicional,

comopuedenserlos sonetosy estasseriesendecasilábicas,sinotambiénen muchasde las

modalidadesmás versolibristasasí como en el libro HFvV compuestoíntegramenteen

prosaspoéticas.

Veamospor lo tanto algunode los ejemplosde seriesendecasílabasen AFH: “Lo

eterno” (que no presentarima ninguna)y “Entoncesy además”(estructuradoen cuartetos

con rima asonante).

173 Pueden consultarse al respecto las estadísticas que se han llevado a cabo en las conclusiones al

presente capítulo.
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“LO ETERNO”(AFH-1)”74/ “LA TIERRA” (A-27)’75:

(SERIE ENDECASÍLABA CON HETEROMETRÍASY SIN RIMA)

Se inicia el libro AFH con una serie endecasilábicade carácter ligeramente

versolibrista, por sus escasas heterometrias, y de unariquezamusicalque aprovechamos

paraun extensoanálisisde los recursosrítmicos oterianos.

En cuantoal ritmo de cantidad,el poematiende a la isometría,dominandocasi

exclusivamentelos endecasílabos.Intercala, sin embargo,un verso heptasílabo,uno

tetrasílabo,uno dodecasílaboy un decasílabo”76que, si en el conjuntode los 21 versos

no llegan a romper la regularidad,sí bastanpara no poder clasificar sencillamenteel

poemadentrode las formastradicionales.

El endecasflabodomina,comodecíamos,no sólo en estepoemasino en todo el

libro; en estaocasiónlaamalgamaconunheptasílaboy otros metrosllevaa relacionarlo,

a pesar de su clara tendenciaisométrica, con uno de los tipos estudiadospor Isabel

174 Sobre este poema son interesantes los estudios realizados por:

- GARRIDO GONZÁLEZ, Rosa Maña: “A propósito de un poema de Blas de Otero” en la revista Si la
Dildora bien subiera no la doraran ocrdefuera, aho Ji, no 7, iJuJio-Septiembre de 1969, p. 1.
- KING, Edmund L.: “Blas de Otero: TIxe Past and te Present of the Eterna]”, en Snanish Writers of 1936

,

Londres, Támesis Book, 1973, Pp. 125-133.

“7~ El titulo de este poema fue posteriormente modificado, en An~La el poeta lo cambia por “La tierra”
para evitar cualquier connotación religiosa del término “eterno”. Como esta fue la versión última elegida por
Otero será la que se adopte para sus obras completas (Véase la tesis doctoral de Sabina de la CRUZ:
BO.CEC, Op.cit, en la que se explica que para las composiciones que cambian de titulo se selecciona el de
A).

176 Respecto a estos dos últimos versos se matizará más adelante que pueden ser interpretados como
endecasflabos.
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Paraíso dentro del verso libre contemporáneo: “la silva libre”’77. Esta modalidad

versolibrista es una de las más extendidas desde el modernismo; tanto la poesía de la

generación del 27 como de las generaciones de posguerra a las que pertenece Otero se

inclinan decididamente por la utilización de silvas libres, en su forma impar y sin ríma.

El poema “Lo eterno” responde a ese contexto literario en el que abundaesta forma

híbridapor su mezcla de versospares e impares sin la presencia de rima’78.

No se trata, sin embargo,de un poemade voluntadversolibrista,sino que tiende

claramentea la regularidad.Otero no seencierrao encajonaen un esquematradicional,

sino que deja lugar a ciertaslibertadesexpresivas.

Las escasasirregularidadesrítmicas cumplenprecisamenteuna función musical

significativa en estepoema.En los versoscuarto y quinto, por ejemplo, la rupturadel

tetrasílaboen lugarde interrumpir la marcharítmicadel conjunto,crealos dosversosmás

marcadamentemusicalesde todo el poema.

Estafracturatetrasilábicaarmonizaexpresivamentela formapoéticaconel sentido

~‘7’7Veamos su definición de la “Silva libre”:

“La forma versolibrista más proteiforme, flexible y subjetiva dentro de la modalidades fónicas.. .No en balde
su modelo tradicional es la silva, libérrima forma italiana que se aclimata en Españaen el siglo XVII y pasa
a ser más tarde, en manos de los modernistas, saco sin fondo de innovaciones.Dada su importancia,la
hemos estudiado en los capítulos del libro como modalidad versolibrista, pero realmente es una subclase:
una forma de verso libre de base tradicional.. .creemos poder documentar la aparición de la silva libre: en
1984 en poemas de Ricardo Jaimes Freyre( modernista), ya surge la silva en dos subtipos: par e impar,
ambos con ilma y normalmente no estrófica, pero a veces adopta la fbrma de 4 versos.., es asimilada por
su amigo y maestro Ruben Darío y este mago del ritmo abre para la silva libre un ancho abanico de
posibilidades: silva par y silva híbrida, conilma consonante o asonante de libre distribución, arromanzada
o incluso sin rima. . .Amado Nervo y Juan Ramón Jimenez cierran el abanico de la silva sobre su tipo más
armonioso el impar, y le quitan definitivamente la ilma. “PARAISO DE LEAL, Isabel: El verso libre
bisnénico. orí2enes y corrientes, Madrid, Gredos, 1985, pÁ395.

178

En el estudio de Isabel Paraíso de Leal: El verso libre bisnánico (Op.cit., Pp. 200 y siguientes), se
puede comprobar que el promotor de este tipo de silva libre sin ilma en España fue precisamente el maestro
de Otero: Juan Ramón Jiménez.



PRIMERA ETAPA POÉTICA 98

de los versos (“Rompe el mar”), imita rítmicamente el romper de las olas (no sólo

mediante la brevedad inesperada del verso sino también por medio de la arroladora rima

aguda> alcanzando una maravillosa fusión de fondo y forma.

En este fragmento tan sonoro descubrimos, por otra parte, un nuevo tipo de ritmo

fónico, el ritmo de cláusulasacentualesternarias179,aunque,se debe matizar, que la

extensión de cuatro versos no es suficiente para confirmar otra modalidad rítmica:

“Rompe el mar

60 ó(o)

en el mar, comoun himen inmenso,

00 000 0 00 ó(o)

mecenlos árboles...

óoo 600

las estrellascrepitan,...

00 000 óo

Estosversosseorganizanen basea un ritmo de intensidadcon acentosregulares

También estudiado por 1. PARAISO DE LEAL en la obra citada, veamos su definición: “Es la

primera de las formas versolibristas del modernismo...Fue la forma versolibrista más utilizada por los
modernistas, la inés generalizada y difundida. Quizá porello ha sido también la que antes ha desaparecido:
En la poesía de postguerra española aún existe, y poetas como Gabriel Celaya, Carmen Conde y José Hierro
la cultivan todavía, este último muy extensamente en su libro Ale2rIa<1947t pero el grupo poético del 27
no recurre a ella, y el del 50 parece considerarla antigualla... Consiste en la reiteración indefinida de un
grupo rítmico acentual, con acompañamiento de la riina. . . Las variantes más frecuentes son la tetrasílaba y
la trisílaba; más rara es la bisílaba” (Op.cit, p. 392 y sgttes). Este ritmo de cláusulas muy poco frecuente
en la poesía oteriana, es uno de los más llamativos entre los poetas modernistas; Ruben Darlo por ejemplo,
alcanza una cima poética manteniendo las cláusulas ternarias durante todo un poema en su grandiosa “Marcha
triunfal”.
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cada tres sílabas, que conforman cláusulas ternarias’8; la marcada musicalidad de estas

estrofas las aproxima oralmente a una tonadilla cantabile popular.

Isabel Paraíso (como se puede apreciar en la nota anterior) no mencionaba a Blas

de Otero entre los cultivadores de este ritmo de cláusulas, hemos visto, sin embargo. que

lo utiliza esporádicamente, enriqueciendo así su complejo mundo rítmico.

Otra de las características básicas del ritmo de cantidad oteriano que se reflejan en

este poema es el peculiartratamientode los “hemistiquios” versales. La mayor parte de

los endecasílabosse dividen en hemistiquiosregularmenterepetidos, es decir, que

presentanun númerosimétricode sílabassegúndos modalidades: 11(4+7)o 11(6+5).

Estapartición contribuyeal efectomusicalparalelísticode su poesíaal crearsubunidades

que resuenanreiteradamentea lo largo de suscomposiciones.

Estecarácterfragmentariodelos versosfavoreceasimismoel clima desequilibrado

y agresivo”del tono poéticooterianoen estaobra, relacionandounavez máslos recursos

rítmicosconel contenidodel poemaque trata la desesperacióndel hombreantesu destino.

El carácterviolento de supoesíaha sido subrayadopor la mayoríade los comentaristas

de Ot~to; Geoffrey R. Barrow, por ejemplo, lo mencionade una maneratajante:

“Some readersareupsetby Otero’s tone, which is gregarious,coercive,

and not conciliatoryin the least. to speakin this way - defiantly, angrily,

slingingwordsas in a battle”’8’

180 NAVARRO TOMÁS también menciona este tipo de ritnío: “Entre los versos ainétricos se da el

nombre de acentuotes a los que consisten en un número variable de cláusulas del mismo tipo rítmico”
(Métrica esnañola, Op.cit., p. 39>.

181 Geoffrey R. BARROW: The Satiric Vision of Blas de Otero, Op.cit., p. 93.
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Los hemistiquios adquieren tal trascendencia en la poesía oteriana que,

ocasionalmente, pueden incluso influir en el cómputo silábico. En algunos endecasílabos

se descubre cierta tendencia a respetar las leyes de adición o sustracción de sílabas no sólo

en posición final sino también ante la pausa medial del verso. Blas de Otero traslada,

aunque sea sólo de manera excepcional, el procedimiento utilizado en los alejandrinos por

la disociación entre sus hemistiquios que produce la cesura(nosreferimosa los versos que

aparentemente constan de trece sílabas, pero cuya terminación aguda en el primer

hemistiquio les convierte en alejandrinos,que son, sobre todo, frecuentesa partir del

Modernismo aunque ya habían aparecido esporádicamente en la poesía española a

imitación del alejandrino francés’8).

En los poemas de Otero surge la posibilidad de llevar a cabo este especial recuento

silábico también en versos endecasílabosdivididos en dos partes arbitrarias. En la

composiciónque se está analizandose incluyendos versoscontiguosque aparentemente

son heterométricos:un decasílaboy un dodecasílabo:

“en el mar,/ como un himen inmenso” 10 1 11

“mecenlos árboles/el silencio verde” 12 /11

En el verso decasílabo,su marcadamusicalidadllevaal lectora recitar la primera

parte destacadacon una fuerte pausa: “en el mal”. Este primer hemistiquio adquiere

182 Navarro Tomás señala este tipo de metro que denomina “Alejandrino a la francesa”: “Al verso de

la fábula La campana y el esauilón Iriarte lo definió como “verso de doce o trece silabas a la francesa”. La
sílaba sexta coincide en unos casos con terminación de vocablo agudo, “En una catedral una campana
había’.. Desde el punto de vista literal los versos constan en efecto de doce o trece silabas, pero en realidad
110 SC trata de un metro simple.. .EI tiempo marcado de la sílaba sexta es el principio del período intermedio
en que se opera la transición entre los dos hemistiquios.. .Su igualdad rítmica con el alejandrino es indudable,
aun cuando acatando la intención del poeta se adndta que gramaticalmente es Ériclecasllabo” (Véase la Métrica

española de NAVARRO TOMXS, Op.cit., p. 324).
En las conclusiones del capítulo III del presente estudio, se profundizará en este tema, aportando

más ejemplos de alejandrinos con tenninacián aguda en el hemistiquio a los que se les añade una sílaba,
procedimiento muy similar al que introduce Otero en algunos de sus endecasílabos.
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cierro carácter de verso independiente al reiterar el final del verso anterior, con lo que la

rima interna entre las dos repeticiones de la palabra “mar” confiere mayor fuerza a la

pausa medial de este “decasílabo”. Esa independencia disociativa de los dos hemistiquios.

empuja al lector a detenerse tras la pausa y a añadir por tanto unasílabapor ser aguda la

palabrafinal, convirtiéndoseasí el verso en un endecasílabo.

El mismo tipo depeculiaridadmétricaseproduceen el segundoejemploaducido,

que, si en una primera lectura parecedodecasílabo,al descontaruna sílaba por la

terminaciónesdrújuladel hemistiquioinicial (“mecenlos árboles1...) resultaendecasílabo

como el resto:

Estascaracterísticassingularesdelcómputosilábico oterianosugierenqueel poeta

escribíadejándoseguiar por su oído musical másquepor las exigenciasmétricasy que,

evidentemente la trascendencia concedida a los hemistiquios como entidades

independientes,le conducía a conceptuarlosa veces como unidades completas y

susceptibles, por tanto, de modificación según las normas que afectan a los finales

versales.

Graciasa unavariantetextual que vamosa explicara continuación,disponemos

afortunadamentede unapruebamuy significativa de que Otero realizabaestasfiligranas

rítmicasde manerainstintiva. Se tratade la modificaciónqueseprodujoprecisamenteen

uno de los endecasílabosmásconocidosdel poeta,el que concluyeel soneto“Hombre”

(AFH-13):

“¡Xngel congrandesalasde cadenas!” 11
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Carlos Bousoño. en una reciente con\ersaclón’ mc inlbrmó de que la versión

oteriana primigenia era diferente, y fue el propio Beusoño. en la casa de Otero de Bilbao.

el que le sugirió que corrigiese el verso aún inédito cuando el poeta le leyó este soneto con

la siguiente terminación:

“~Angeles con grandes alas de cadenas!”’~ 12

Bousoño hizo notar a) autor que ese verso no era endecasílabo sino dodecasílabo,

lo que evidentemente no era adecuado en un soneto (hay que tener en cuenta que en esta

temprana fecha todavía no había comenzado la revolución sonetil), y le propuso sustituir

“ángeles” por “ángel”, modificación que el joven Blas de Otero aceptó, no llegandoa

publicar la versión inicial. El propio Bousoño comenta, sin embargo, que era lógico que

Otero hubiera escrito eseverso másextenso,ya que el poeta lo leía en voz alta haciendo

unapausamuy marcadadespuésde pronunciar“ángeles” lo que musicalmentele llevaba

a descontarunasílabadel conjunto.

Esteejemploconstituyeun interesante indicio de trasmisiónoral, constatado por

Bousoño,de la trascendenciaconcedidapor Blas de Oteroa las pausasinternasdel verso

y por tanto a los hemistiquios que ocasionalmenteadquieren carácter cuasi-versal.

Consideramosasimismoque, entreun endecasílabonorma) y un verso decasílabocon

terminaciónagudaen el hemistiquio,no existe unadiferenciarítmicareal pues,si bien el

númeroliteral de sílabasesdistinto, el efecto sonoro final es el mismo. NavarroTomás

183 Conversación de la autora con Carlos Bousoño en la Universidad Complutense el 17-3-1995.

>~ Personalmente, y aunque ambas versiones son desde luego magníficas, me parecía todavía más
lograda la original por completar la secuencia aliterativa de las sibilantes trabadas (“Angele~ con grandes aIa~
de cadenas”). Sin embargo, este verso, como oportunamente advirtió Bousoño, sobrepasaba los límites
silábicos del endecasílabo. Nos disponemos a mostrar que Blas de Otero realizó este tipo de “heterometrías”
en más de un caso, aunque tal vez este ejemplo era demasiado rupturista para introducirlo, en fecha tan
temprana, en un soneto.
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parece avalar nuestra opinión al sugerir una idea muy semejante respecto al tratamiento

perejode los alejandrinos:

“La circunstanciade evitar en el primer hemistiquio la terminación

llana... no afecta al ritmo del verso.. .La imitación española del alejandrino

francés representa una realización métrica sin porpia individualidad

rítmica.“185

Tras esta necesariadigresión sobre las peculiaridadesen el cómputo silábico

oterianoen las que se profundizaráen las conclusionesa este capítulo, retomamosel

poema“La tierra” fijándonosahoraen el ritmo de intensidado acentual.Aparte de lo

ya mencionadosobre las cláusulasternariasen los versosquinto y sexto, prácticamente

la totalidadde los versosrespondena los esquemasrítmicos melódicoy heróico, que son

los más frecuentes en la poesía castellana. Lo cual muestra de nuevo la intensa

preocupaciónoterianapor la regularidady sonoridadde los ritmos fónicos, ademásde la

reincidenciacasiconstantedel acentoen sextasílaba,que continuaráa travésde casi toda

su obra, comoveremosmáspatentementeen el segundopoema.

A pesarestatendenciahaciala acentuaciónregular,sedestacaesporádicamentela

importanciade algúnverso especialmedianteun esquemarítmico diferente. El primer

versode la última estrofa,por ejemplo: “. . .EI ma-lamar-, comoun himen inmenso,”,

pertenecea la modalidaddactilica (escasaen poesíacastellana),importadade la poesía

italiana con suextrañoacentoen séptimasílabaque rompe la continuidadde los acentos

185 Ibídem, p. 423.
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en sexta. Resulta evidente la intencionalidad expresiva en el hecho de distinguir

rítmicamente precisamente este verso, que se trastorina en una especie de estribillo a!

reiterarse y contar con una de las imágenes más logradas del poema.

Algunas otras palabras- clave aparecerán también subrayadas mediante recursos

especiales del ritmo acentual. como el acento antirrítmico1~6en la séptimasílaba del

verso 14: (“Le da miedo mirar. Cierra los ojos”). Estosdos acentosinmediatos en 6~ y

7a suabainterrumpenla marcharítmica fluida del endecasílaboy seconviertenen una

imagen musical que transparentael sentidode la palabraclave “cierra”, destacandoel

significado transferidode manerapictórica (el bloqueo producido por la contiguidad

acentualrefleja el actode cerrarlos ojos por miedo).

Vemos que el manejooterianode los cuatroritmos fónicosconducea elaborados

efectosexpresivos,pero, además,los recursosutilizados van más allá, pues jueganun

papel primordial en la musicalidadde suscomposicioneslos elementosfónico-acústicos

reiterados,esdecir, las aliteraciones,onomatopeyasy todo tipo de paranomasias.En

esta composición,ya desdelos primeros versos, aparecela aliteración de las asperas

alveolares,Igl y /jI, y de las vibrantesmúltiples, que en conjunto contribuyen a la

sensaciónde rupturay desarraigodel mundo que rodeaal poeta:

“Un mundocomo un árbol desgajado.

Una generacióndesarraigada...

apuntala¡las ruinas.”

186 En las conclusiones del presente capítulo se dedicará un apartado especial al estudio detenido de los

“acentos antiestróficos” que cobran una trascendencia muy especial en la poesía oteriana.
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Otroejemplode estetipo de recursos lo ofrecenlos versosquinto y sexto “Rompe

el mar en el mar ¡ comoun himen inmenso” donde es plausible la aliteración de bilabiales

y nasales, junto a la rima interna del reiterado “mar”. Rima que se repetirá como un eco

unos versos más tarde:

“Es que quiere quedar...

Le da miedo mirar...

- .EI mar -la mar-...”

Todo este conjuntode procedimientoscoadyuvantesdel carácterrítmico subrayan

la originalidadoteriana,pues,precisamenteen un poemasin rima externa,incluye, por

ejemplo,estas esporádicasresonanciasinternas.

“LO ETERNO”

“UN MUNDO comoun árbol desgajado.

o óooo óooo óo

Una generacióndesarraigada.

00 000 0000 00

Unos hombressin másdestino que

00 óoo óo óo ó(o)

apuntalarlas ruinas.

0 00 60 60

HEROICO

11

MELÓDICO

11

MELODICO

11(10+1) ~a~aga

TROCAICO

7 20,4a,6a
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Rompe el mar

Sólo

60

vivo

60

-ese

óo

00 ó(o)

en el mar. como un himen inmenso

00 ó(o)oo ÓOO 60

mecenlos árbolesel silencio verde,

óoo óoooo óo 60

las estrellascrepitan,yo las oigo.

00 600 0000 60

el hombreestásolo.Esque sesabe

óo ó 6000 00

y mortal.Esque sesientehuir

o óooo óo 6(o)

rio del tiempo haciala muerte-

óoo óooo 60

Es quequiere quedar.Seguirsiguiendo.

00 000 60 60 60

subir, a contramuerte,hastalo eterno.

o 6000 6000 60

Le da miedo mirar.Cierralos ojos

00 600 6 600 60

para dormir el sueño de los vivos.

000 00 6000 60

4 3a

MELÓDICO

12-1 ía 4a 9a

MELODICO

11(7+4) ~aáa

MELODICO

11(7+4) la, 5O,6~

SXFICO

11(4+7) la,4a,8a

MELODICO

lx

MELODICO

HEROICO

II

DACTÍLICO

HEROICO

11 ~a~a
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Pero la muerte, desde dentro, vé

o o o ó o o o ó o ó (o)

Pero la muerte, desde dentro, vela.

660 6000 00 60

Pero la muerte, desde dentro, mata

000 6000 oo oo

El mar -la mar-, como un himen inmenso,

o oo 600 óoo óo

Los árboles moviendo el verde aire,

o óooo 0000 60

la nieve en llamas de la luz en vilo...

HEROICO

11(5+4+2) 4~8U

HEROICO

11(5+4+2) gasa

HEROICO

11(5+4+2) ~

DACTÍLICO

11(4+7) 2a,4a,7a

HEROICO

11

HEROICO

107

0 60 6000 60 60 11 2a,4a,sa
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“ENTONCES Y ADEMXS”(AFH-1O)/ (A-30): (CUARTETOS ENDECASíLABOS

CON RIMA ASONANTE)

Este desolado poemaha atraido la atención de un amplio sector de la ~

interesó ya, por ejemplo,auno de losprimerosestudiososde Otero.Alarcos Llorach, que

le dedica unas sugerentes páginas:

“Tenemos aquí un poema en cadena sin fin, de los que se muerden la

cola...,Todasestasfrases,más o menos complejas, quedanentonadascomo

ramatensiva, comoprótasisde unaproposición,cuya ramadistensivao

apódosisno acabade aparecerni aparecenunca, quedándoseen mera

potenciaapuntadasólo por los dos entonces...”’8

Es éste uno de los poemasmás desesperadosdel libro, precisamenteporque

presentauna seriede circunstanciasdesoladorasparael hombrey nuncallega a esbozar

una solución, una esperanza,que, aunquequeda apuntadaen esos “entonces”, no se

desarrolla,sinoque quedaenel vacío,en esospuntossuspensivosfinalesabiertosa todas

las desgraciashumanas.

“Entonces y además” se atiene a la métrica clásica, mantiene la medida

endecasilábica,la rima asonanteen los versos imparesy una distribución estróficaen

187 Dámaso ALONSO lo define como “la calda onírica en el vacio.. .eI desolado vacio.. .Ia oquedad
creciente, invasora.. .Ia entrada en la región donde no hay “nadie. nadie”...~ (Poetas esnafloles
contemporáneos, Madrid, Gredos, 1963, PP. 14-15). Pero una de las estudiosas que mayor atención lo dedica
es Evelyn MARTIN HERNANDEZ, quien en su detenido estudio sobre la wmporalidad en la obra oteriana,
trata, por supuesto, este interesante poema. (Structures et siarnfications de Fesnace et du temus dans l’ouvre
noetioue de Blas de Otero, Tesis presentada en la Univí Clermont-Ferrand, diñgida por Ch. Marcilly, 1978,
p. 64). Considera que en esta composición: “l’bomme est littéralemeííí englué dans le mallieur, paralysé par
luí, par une matiére que se solidifie”.

188 ALARCOS LLORACH, E.: La poesía de..., Op.cit., p.l3l.
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cuartetos, pero su base rUmica fundamental es el ritmo de pensamiento con continuos

paralelismos y repeticiones.

De las sieteestrofas,cincose inician anafóricamentecon la temporal “Cuando

y las dos restantes,que comienzan por “Entonces,..”, en seguida se retoman las

temporalespredominantes:

“Entonces, y tambiéncuandose toca...”

“Entonces, y ademáscuandoda miedo..,”

Estaserieprincipal de isotopíasda entradaa otros conjuntosde “palabras-clave”

reiteradasen el poema:

“el llanto” (estrofas1a,2a y última)

“morir” (estrofa3~)

“la soledad” (estrofa6a; “sólo” reiterado4 veces)etc.

Dentro de estasseriesiterativasgeneralesseproducennumerososparalelismosy

bimembracionesen cadaverso:

“...el llanto, tendidocomoun llanto”

“sabea ceniza,a bajamar,a broz?

“...de sombray de silencio”

“...estarsolo esestarsolo”

.sorprenderse/.. .ajenarse:abogarse”

En la estrofaterceraseobtieneun momentoálgidodel ritmo paralelísticocuando

dos repeticionesternariascreanel efectode un obsesionanteeco en la mentedel poeta:

“...nadie/nadie, nadie...”
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.nunca! nunca, nunca...

Reiteraciones desoladorascuyos efectos se perpetúan mediante el recurso al

encabalgamiento,que contribuye a mantener flotando en el ambiente esa sensación

desoladora.

Este clima obsesivose ve ademásfavorecido fónicamentepor una serie de

aliteracionesde todo tipo:

“y el yiento ven2ador viene y ya”

“...a ceniza ,a kajama¡,a broza

y el abrazofinal es esafranja

suQia que deja, en kajama¡, la ola.”

Dentrode los fenómenosfónicos relacionadoscon la aliteraciónsonespecialmente

llamativos los “parómenon”’89, en los que varias palabrascomienzanpor una misma

letra. Estafigura retóricase produce,por ejemplo,en unade las bimembracionesque se

hanmencionadoy en el fragmentosiguiente,siendoen amboscasosunareiteraciónde

sibilantesquerecuerdaonomatopéyicamenteel conceptode “silencio” y de “soledad”:

“de sombray de silencio”

.y estarsolo esestarsolo

nadamá.~ que estarsolo sorprenderse

de serhombre,ajenarse:ahogarsesólo.”

189 Según la terminologíadesarrotiada por José Antonio Mayoralensu obra: Figuras retóricas, Madrid,
Síntesis, 1994, p. 62.
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El ritmo de cantidad contribuye a subrayar la sensación reiterativa que crean los

paralelismos. La composiciónes claramenteisométrica, compuesta en su totalidad por

endecasílabos,pero, además, el metro de los hemistiquiosda lugar a seriessimétricas

incluso más regulares que las de otros poemasde AFH. Prácticamentetodos los

endecasílabos del poema sedividen en un hemistiquioheptasílaboy otro tetrasílabo,según

el esquema: 11(7+4)o 11(4+7), predominando estaúltima modalidad.

Solamentetresversospresentanunaparticióncompletamenteheterogéneaa las que

se acabande explicar, y esoscasos,una vez más, contribuyena resaltarendecasílabos

muy especialesdel poema.Son precisamentelos que presentanla esperadae inacabada

rama distensiva o apódosis, es decir, la resolución a las continuadas propuestas

temporales:

“Entonces,/y tambiéncuandose toca”

“Entonces,¡ y ademáscuandoda miedo”

Estosdos versosexcepcionalessedestacanmedianteunaparticiónen hemistiquios

diferente a la del resto del poema: 11(3+8). El primer hemistiquio más breve es el

portador de esetan esperado“entonces” y la concisión métrica se correspondecon la

necesidadde contundenciade esarespuestaque a pesarde todo quedaráincompleta.

Sabinade la Cruz elucubrasobre esaconsecutivaque parececomenzarcon “entonces”

pero que quedacomoun balbuceo,unamuletilla, señal lexicalizadade unacontinuidad

lógica que no llega a expresarse;esta investigadoraconsideraque la composiciónsí que

expresaimplícitamenteun final: “¿Quéhacercuandono hay respuestasen la vida ni una

esperanzaen la muerte?...Peroel poemasí responde...tieneque habersalidady unaúnica

salidad. Es el nivel grafemáticoel quela muestraa travésde los puntossuspensivos:es
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la huida. Pero, huir “¿a dónde? ¡ a donde el aire no apestase a muerto”’~

Esos mismos endecasílabos que introducen la consecutiva “entonces” se

caracterizan además métricamente por ser portadores de sendos acentos antirrítmicosen

las sílabas sexta y séptima, lo que, evidentemente contribuye una vez más a destacarlos

respectoa los demás:

.y tambiéncuando...”

y ademáscuando...”

Aparte de estos,hay otros dos versostambiénrelevadosmediantela acentuación

antirrítmica, o, mejor dichoen estecaso,“antiestrófica”, ya quela colisión acentualse

produceen las sílabas9a y loa, o seaprecisamenteen el axisversal o acentoobligatorio:

“nadie, nadie;caer,no líe nunca

“y el viento, vengador viene y y~, estira”

Se trataunavez másde endecasílabosmuy significativos conceptualmente,en los

que se produce un conglomeradode distintos procedimientosrítmicos (como el

encabalgamientoenumerativoqueya seha comentado)tendentesacorroborarla violencia

de las palabrasmedianteun ritmo arrolladore irresistible.

En definitiva, el amplio y polifacético conjunto de recursosformales, que se

podríanseguirdesgranando,convierteaestepoemaen una logradaimagenqueperturba

al lector con su clima obstinadode tenacidady de misterio,con unatensiónpermanente

que lo convierteen una forma abierta,circulare inconclusa.

‘~ CRUZ, Sabina de la: BO.CEC, p. 601.
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“ENTONCES Y ADEMXS”

Cuandoel llanto, partidoen dos mitades,

00 600 óooo 60 11(4+7)()

cuelga,sombríamente,de las manos,

000 60 6000 6o

y el viento, vengador,viene y va,

0 6000 óooó_óo

del corazón,ensanchael desamparo.

000 óo 0000 00 11(4+7) A

11(7+4) A

estira

11(3+3±3+

3 a ,6a MELÓDICO

la,4a SXFICO

3> 2~%6~’,7~,9~ANTIRRÍTMICO

4a ~ HEROICO

Cuandoel llanto, tendido

00 600 6000

silencioso,searrastrapor

00 óoo 6000

solitarias,seenredaentre

00 óoo 6000

y luegosuavementese

o óooo éooo

como un

60

las calles

óo

los pies,

60

deshace.

óo

llanto

MELÓDICO

11(4+7) B jada MELÓDICO

11(4+7)() ~ MELÓDICO

11(7+4) B 2a6a HEROICO

morir

óo

nadie;

600

es ir dondeno hay

óooo 60

caer,no llegar nunca,

600 6 6 o

nadie,

HEROICO

11(4+7) C la,3a,6a,9aANTIRRÍTMICO

Cuando

000

nadie,

60
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nunca, nunca, morirsey no poder

60 óoo óooo 6(o) 11(4+7)( ) U’ ,Y’ ,6~’ MELODICO

hablar, gritar, hacer la gran pregunta.

o óo 60 60 60 60 1l(4+7)C2a,4a,6a,8aSXFICO

Cuandobesarunamujer desnuda

000 óooo do do SAFICO

sabea ceniza,a bajamar,a broza,

600 6000 óo 00
t

11(5+7) D ~a~a SAFICO

y el abrazofinal esesafranja

00 600 óooo óo 11(7+5)0 MELÓDICO

suciaque deja, en bajamar,la ola.

000 6000 óo 6o 11(5+7> D 4~3~ SAFICO

Entonces,y tambiéncuandose toca

o óooo 6 óoo 60 11(3+8) () 2a,6a,?a ANTIRRÍTMICO

con las dos manosel vacío,el hueco,

000 6000 60 60 11(5+7)E

y no hay dondeapoyarse,nohay columnas

o óooo óo Óo 60

que no seande sombray de silencio.

00 óoo óooo do 11 E ~ MELÓDICO

~a~a sXpíco

HEROICO

Entonces,y ademáscuandoda miedo
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60

es estarsolo,

60

o 6000 6 óoo

ser hombre.y estarsolo

o óooo 6000

nadamás que estarsolo,

00 óoo óooo

de ser hombre,ajenarse:ahogarsesólo.

oo óoo ÓO 60 00 11(4+8)

11(3+8)( ) ~ ANTIRRITMICO

2a,óa HEROICO

3~63 MELÓDICO

F 3t6~,8~’ MELÓDiCO

11(3+8) F

sorprenderse

60 11(7+4)()

Cuando

00 6

el llanto, paradoantenosotros...

00 6000 60 11(4+7) () 3t6~ MELÓDICO

4.1.2.-SILVAS TRADICIONALES

La forma métricadeorigen italiano denominada“silva”, a pesarde serunade las

más libérrimas dentrode la poesíatradicional, no ha sido practicamenteutilizada como

tal por Blas de Otero. En AFH aparecenúnicamentedos silvas respetuosasdel modelo,

y en su producciónposteriordesaparecerátodo vestigiode estaestrofa.Sin embargoel

poetala tuvo siemprepresentecomofuente, ya que, como severá, en su obra mástardía

uno de los tipos versolibristas más reiterados’9’ va a ser el que Isabel Paraisode

19! Para una revisión general de los tipos versolibristas utilizados por Blas de Otero consúltese el

apéndice del presente estudio titulado “Listado y descripción rítmica de todos los poemas”.
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Leal’92ha denominado “silva libre”, que consiste en una estructura formada por

endecasílabos y heptasílabos (como la silva) a la que se unen un número indeterminado

de metros heterogéneos. Pero, antes de pasar al comentario de los poemas en verso libre,

veamos en primer lugar uno de los dos ejemplos de silva tradicional en AFH:

“DESAMOR”(AFB-2)1~: (SILVA TRADICIONAL)

Seha optadopor plasmarindependientementeel esquemarítmico acentualde este

poema,conel fin de daruna ideamásgráficade la enormeregularidadrítmica oteriana,

puesabsolutamentetodala composición(con la excepciónde un sólo verso) mantieneel

acentode intensidadensextasílaba.Estaposiciónacentual,comohemosadelantadoen

la introducción,es muy frecuenteen los endecasílabosoterianos,pero en estepoemaes

una tendenciamuchomásacusadaqueen ningúnotro. Al tratarsede unacombinaciónde

endecasílabosy heptasílabos,y llevar estosúltimos necesariamenteel acentoen la séptima

y penúltimasílaba,Oteroconstruyelos endecasílabosen la mismabaseacentualquelos

heptasílabos,seproduceunaciertaamaigamaentrelos dostipos demetrosquecomponen

la estrofa,adaptándoseambosen líneasgeneralesal mismopatrónacentual.

¡92 El verso libre..., Op.cit, p. 395.

~ Cuando Otero selecciona los poemas para publicar Ap~ia, este es uno de los dos excluidos, junto

a Salmo por el hombre de hoy” que pertenece a la misma época. Es sorprendenteque un poema tan
importane en AFH como para encabezar todo el apartado “Desamo? sea excluido de todas las antologías
preparadas por el autor.
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“Cuando tu cuerpoes nieve 7 a

perdida en un olvido deshelado, 11 B

y el aire no seatreve 7 a

a moversepor miedoa lo olvidado; 11 B

y el mar, cuandose mueve 7 a

e inventaotra postura, 7 c

es sólo por sentirsede este lado 11 B

máságil de recuerdosy amargura. 11 C

Cuandoesya nieve pura, 7 a

y tu alma señalde haberllorado, 11 B

y entrecartasy besos 7 c

amarillossuspirasporque,al verlas, 11 D

no te seránya ésos 7 c

masque -pendientesde los ojos-perlas; 11 D

y los rosasilesos, 7 c

y los blancossin roce, 7 e

entrecintasdesnudas,enterradas, 11 F

reavivanel goce 7 e

triste de ver ya frías, desamadas, 11 F

las prendasy el amorque aún las conoce. 11 E

Entoncesa mí puedes 7a



PRIMERA ETAPA POÉTICA 118

venir, llegar, oh pluma que deriva

por los aires más solos;

yo tenderéy tiraré haciaarriba.

altos sueños,mis redes,

para que eterna,si antesfugitiva,

entremis alas, no en mis brazos, quedes.

óoo 60 ño l~4~6~ MIXTO.D.

0 6000 6o 60 6o 2a6a HEROICO

o áooo 60 2~6ft TROCAICO

00 óoo ñooo 60 3~6fl MELÓDICO

o á Óoo

o áooo

60 ~a~aáa *TROCAICO

60 2~6~ TROCAICO

0 6000

6 óooo

óo ño 6o

6000 ño

2~6& HEROICO

1a2a6a HEROICO

o óo 60 60 2~4~63 TROCAICO

00 ooo 60 óo óo 3~6~8~ MELÓDICO

60 áoo 60 ia~a~a MIXTO.T.

00 óoo ño óo 60 3~6&8~ MELÓDICO

ooo ño ño 1a4a6a MIXTO.D.

óoo 60 ño óo óo 1a4a638a SXFICo

00 600 ño 3~6& DACTÍLICO

liB

‘7c

11 B

Ya

lIB

líA

00 óoo ño
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oc óoo 6000 ño “ MELODICO

00 ñoo ño “ DACTÍLICO

óoo ño óo 60 ño P4~6~ «FICO

o óooo ñooo ño
2a6a HEROICO

o óoo ó ño *

o ño ño ñooo ño 2a4a6a HEROICO

00 600 60 3~6~ DACTÍLICO

000 6000 60 60 4~8Q SAFICO

ño ñoo ño V3~6~ MIXTO.T.

000 60 60 60 óo 426~ HEROICO

000 60 ño óo óo 4~8~ «FICO

En esteesquemade los ritmos fénicos se ha podidocomprobarcómoen la silva

destacaantetodo la regularidaddel acentoen 6~ sílaba,ya que de susveintisieteversos

nada menosque veintiseis mantienenesta acentuación’
94,es decir, todos los versos

menosuno. El único que se apartade esta tendenciagenerales el endecasílabosáfico

siguiente:

~ Sólo en dos de los versos el acento en 6~ sílaba no es principal sino secundario:

“más que -pendientes de los ojos-perlas”
óoo óo ño éo óo SÁFICO

entre mis alas, no en mis brazos, quedes.”
000 óo ño óo óo SAFICO
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‘So tenderé y tiraré hacia arriba,”

000 ÓOOO óo ño

Este verso diferenciado acentualmentedel conjunto introduce una novedad

semánticaen el trascursodel poema, se trata de la primera aparición del narrador

poemático.de la únicaactuacióndirectadel “yo”, que, ademáspresenwel tiempoverbal

futuro en un contextotemporalpresente(o, másbien, intemporal y durativo)dedicadoal

“tú~ femenino coprotagonistade la composición.

Entre los recursosfonosimbálicos es relevanteen este poema una esporádica

tendenciaa la aliteraciónde las sibilantes. Veamos los ejemplos, encabezadospor el

término “suspiras”. por lo que toda la aliteraciónsubsiguientesepuedeconsiderarcomo

unavisualizaciónonomatopéticade esossuspiros:

...ybe¡o~

amarillos~uspira~porque,al ver1a~,

no te seránya ésos

más que-pendientesde los ojoz- perlaz;

y los rosasile~os,

y los blancos~inroce...”

Destacaasimismoen estacomposiciónla tendenciaa la alternanciarítmica, que

se muestra tanto en la disposiciónde los metros heterogéneos(se van relevando los

endecasflabosy los heptasílabos)como en el uso de la rima consonante.En varios

fragmentosdel poemalas rimas seorganizande forma alterna, véansepor ejemplo los

primeros y los últimos cuatro versos:
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“Cuando tu cuerpo es nieve 7 a

perdida en un olvido deshelado, 11 B

y el aire no se atreve 7 a

a moversepor miedo a lo olvidado;... 11 B

yo tenderéy tiraré hacia arriba, 11 B

altos sueños,mis redes. 7a

paraque eterna,si antesfugitiva, 11 B

entremis alas, no en mis brazos,quedes. 11 A

Mediante esteprocedimientode la alternancia,tanto en las rimas como en los

metros endecasílabosy heptasílabos,el poeta consiguedestacarlas posicionesinicial y

final de la silva, introduciendopor vez primeraunapeculiaridadestilísticaque adquirirá

bastantetrascendenciaa lo largo de toda su produccióny a la que se ha dedicadoun

apartadode las conclusionesal presentecapítulo’95. Así, la silva oterianacomienzay

terminacon dos estrofasmuy próximasal cuarteto: ABAB, sólo queheterométricas’96.

Blas de Otero retomauna de las estrofastradicionalesmás libres (por la disposicióna

voluntadde la rima) y, sin embargo,estableceunaestructuraciónrígida de estasrimasen

ciertosfragmentosde la composición.La innovaciónpuedeconsistir tantoen desarticular

las estroflis más organizadamentepreconcebidas(el soneto por ejemplo), como en

organizararticuladamentelas formas tradicionalesmáslibérrimas.

‘~ Véaseel apartado“Distingo rítmico de los versos iniciales y finales”.

196 En la segunda etapa de la poesía oteriana, se tendrá ocasión de observar un tipo de composiciones
en las que también alternan de una manera rígidamente estructurada los endecasflabos y los heptasílabos y
que constituyen la modalidad que hemos definido como “de pie quebrado”.
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El comienzode la obra AFH constituye un exponente anticipador de la variedad

métrica oteriana, que ya en un sólo libro, es más, en los tres primeros poemas

únicamente, reúne una forma semilibre (“Lo eterno”), una silva tradicional (“Desamor”)

y un soneto clásico (“Madeniolselle Isabel”).

4.1.3.-SONETOS

La estrofapredominanteen AFH y en RC es sin lugara dudael soneto,comose

ha podido apreciaren el esquemageneralde las formas métricasen estaetapa(parael

estudioestadísticode las diferentesmodalidades,característicasy recursosrítmicosde los

sonetosremitimosa las conclusionesdel presentecapítulo).

En las páginas siguientes se revisarán una serie de composiciones

significativasí~’?,con el análisis pormenorizadode los diferentestipos de ritmos fónicos

en cadauna de ellas. A travésde estascomentariosseirán desarrollandopaulatinamente

las peculiaridadesestilísticasoterianasen el tratamientodel endecasílaboy del soneto,

entre las que destacaránla profusión de encabalgamientosy de pausas internas, la

aliteraciñn y la paronomasia,los violentos endecasílabosantirrítmicos, etc. Se han

seleccionadolos sonetos“MademoiselleIsabel”, “Ciegamente”,“Luego” y “Salmo porel

hombrede hoy” quese analizana continuación:

197 Para consultar el resto de las composiciones de esta primera etapa poética véase el apéndice del

presente estudio, en el que se incluyen todos los poemas de AFH y E~ con sus análisis métricos
correspondientes, comentados de una manera más escueta que los que se han escogido para esta selección.
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»MADEMOISaLEISABEL’(AFH-3)/ (446): (SONETO)’98

Este sonetoera uno de los poemasfavoritos del autor, como lo demuestrasu

inclusiónen todaslas antologíasy, efectivamente,desdeel puntode vistarítmico no cabe

duda de que constituye uno de los más logrados de toda su poesía.La sensaciónde

musicalidadque consigue mediante los más variados recursosexpresivosa todos los

niveles lingilísticos es realmentenotable. “Mademoisetie Isabel” desarrollaun logrado

universode interrelacionesentreel plano formal y el plano conceptual,en el que se

consiguenfusionar los procedimientosretóricos y musicalescon un vasto campo de

sugerenciasconnotativas.

Dadoestemarcadocarácterrítmico, hasido tambiénunade las composicionesmás

estudiadasy mencionadaspor la crítica oteriana. Recordemos,por ejemplo, los análisis

de Macola Cingano’99, García de la Concha200,Sabina de la Crut’,etc., entre los

que destacaun extensoestudiollevado a cabo por JuanJoséLant2 por ser uno de los

~ El texto de la composición, conel análisismétricode los ritmos fénicosversopor verso, se incluye

al final de cada ejemplo para no entorpecer la lectura de loscomentarios a cada poema,pero la explicación
y peculiaridades extraídas de estosanálisis es consecuenciade esarevisión cronológicamenteantenor.

‘~ MACOLA CINGANO, E.: “Segni in gabbia, en InstrumentiCriticí, 3940, octubre de 1979, p.

376 y ss.

200 GARCíA DE LA CONCHA, Victor: La noeslaesnaflolade nosnierra,Madrid, Prensaespañola,
1973,p.453.

~ En su Tesisdoctoral, Op.cit.

202 LANZ, Juan José: La luz inextin2uible.Ensayossobreliteratura vascaactual, Madrid, siglo XXI,

1993.
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mascompletosen la pormenorizaciónde los recursosformales.

Si se revisanlas distintasfacetasque presentanlos ritmos fénicos,seobservaen

primer lugarqueel evidentepredominiodelos endecasílabosmelódicoscontribuyeacrear

un clima de delicadezay dulzuramusicalen estesoneto(de los catorceversos,ochoson

melódicos,cinco heroicos,y un sólosáfico).Noapareceen estesonetoni un endecasílabo

enfático,esquemaqueen algunosotros poemastendrárelevanciay contribuirá a destacar

la sensaciónde violencia.En estaocasiónlos dosesquemasacentualesseleccionadosvan

desde luego en adecuadaconcordanciacon el tono general de la composición; si los

melódicos,según los estudios de Navarro Tomás, producenuna impresión de gran

musicalidad,los heroicosconformanun ritmo de intensidadclaramenteequilibradoy

suave,siendo,además,los másfrecuentesen castellano.

Pero no son sólo los tipos endecasilábicosen general los que tienden a la

estabilidadsino que, dentrode cadaunidadversal, la distribuciónde los acentoses muy

regular, pues todos los versos mantienen la acentuaciónen 6a sílaba (excepto un

endecasílabosáfico). Este acentoperpetuadoen sextasílaba contribuyea subrayarlas

resonanciasde algunaspalabras-claveen el poema,queseubicaránprecisamenteen esa

posicióncentral del verso relevadapor la acentuaciónprincipal: “lsak~i”, “~sa”, “~J”,

“infancia” “~nos”, “tu jardín” “rosa”, “vejada”, “siempre”, y, para concluir, en el

último verso del soneto, se repite en esepuestocentral privilegiado la protagonista

“Isabel”.

Dentrodeestecontextode regularidadrítmicallamanespecialmentela atencióndos

versosque introducen una ruptura en esa “monotonía” con sendosacentosantirrítmicos:
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• .Isabel,rubia...”

“...Isabel, cgnta...”

En otros poemas oterianos se tendrá ocasión de comprobar la capacidad

desestabilizadorade estosacentosrupturistas;en este soneto,sin embargo,no resultan

violentossino que en amboscasostienenla finalidad de resaltarrítmicamenteel nombre

de mademoiselle.El nombrepropio “Isabel” quedade esta forma aisladodelantede una

pausa,y su sonoro acentoen la sílabafinal colisionaconel acentoinicial de la palabra

siguiente.

En este poema la manipulación del material fónico es, en definitiva, el

procedimientobásicopara la intesificaión de la musicalidad. Resulta trascendentalel

manejode la rima, pero no sólo de la rima usuaP~,sino tambiénde la ilma interna,

unidaa una variadagamade aliteracionesy paronomasias~.La increible reiteración

de estetipo de procedimientosparticipa en la creaciónde una realidad fonéticamente

indiferenciada,unaambiguedadque perteneceal mundo onírico y de los recuerdos.

Las numerosasaliteracionesdel poematratande reproducirfragmentariamenteel

nombrede la institutriz; la más reiteradaes la de la sílaba “-el”205 que mimetiza la

terminaciónde ambosnombresde la dama: “mademoiselle¡sabe]” (“piel”, “aquél”, “él”,

203 Además, la rima externa de los tercetos estotalmenteatípica (CCD EDE), no respondea la dma
más frecuente en tercetos encadenados (CDC DCD) y ni siquiera establece simetría entreambostercetos.

204 La figura retórica de la paronomasiaserá muy frecuente en la poesíaoteriana. Vid. Claude LE
BIGOT: ‘El lenguajepoéticode Blas de Oteroen Pido la vezy la nalabra” en Letrasde Deusto,vol. 15,

ti0 33, 1985.

~ Resulta de interésla cuantificación estadística de estas aliteraciones:
“Efectivamente, de los 51 acentosde queconstael poema. 29 (57 por 100) recaensobre la vocal Id; de
ellos, 13(25,5por 100) caen sobre vocal leí en sílabatrabadapor /1/, es decir, en grupo /61/”
Vid. LANZ, 1.1 Op ciÉ , p. 37



PRIMERA ETAPA POÉTICA 126

“clavel”,.., o el artículo francés tan reiterado: “le...le...”, que invierte los sonidos

mencionados).Además,estasaliteracionescoincidencon la rima externadel poema,por

lo que constituyentodo un esquemainterior de ecos de éstacolmandode su sonoridad

todo el soneto.

En segundolugar, el otrojuegoparonomásicolo constituyenlas reiteracionesde]

grupo “esa”, que tambiénseasemejanfonéticamenteal nombrede la francesa,iis~-bel”,

así comoa la forma invertida de “mamuaz~l” (“franc~«, “ésa”, “princen”, “promesa”,

“mesa”). En los tercetosel grupose modifica con una pequeñavariante, “~s¡” (“rosa”,

“mariposa”,etc.)

Deestaforma,el nombrede “mademoiselleIsabel” semantienevolando,comouna

mariposa,por todo el soneto. Esta diseminaciónfónica confiere carácterpresenteal

recuerdo,eternizándolo.Sabinade la Cruz interpretabalos recursosformales de este

sonetodesdeunaperspectivapsicológica:“El significantejuegaen estepoemaun papel

muy importante,de tal maneraque, comoen todo sucesoonírico (y este poemaes un

sueñosoñadoen esaduermevelade la creaciónlírica) hay una realizacióndiversamente

deformaday simbólicamentedisfrazadade susmássecretosdeseosqueveladosen el plano

del contenidosemanifiestaninconscientementeatravésde los distintosnivelesdel análisis

de] significante...Lo que en estepoemase está recreandoal diseminarfónicamenteel

nombrefemeninopor todos y en cadauno de los versos(en un auténticoaaagrnnia) es el

amor infantil fijado en lo queesobjeto del deseode los niños: las mujeresgratificadoras,

acunadoras,protectoras,alimentadoras.

__________________________________ 4.

CRUZ, Sabinade la: BQ&Q~~ Op. cit., PP. 54849.
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Juntoa todasestasmodificacionesdel material fónico, son tambiéntrascendentes

en el ritmo del poema las reiteraciones,sobre todo las bimembres,que contribuyen

simbólicamentea representara [osdosprotagonistasdel poema,el poeta-niñoe Isabel. Ya

desdeel mismotítulo del poemacomienzanlas bimenibraciones:

“mademoiselleIsabel”

“rubia y francesa”

“aquél o ésa”

“canta en él o si él en ésa”

“tu.. .yo...”

“rosa y blanca”

“velada con un velo”.. .etc

Las bimembraciones crean en el poema una impresiónde balanceo,de vaivén,un

ritmo lento y altamentemusical, casi “cantabile”; este tono favorece la transmisióndel

nebulosorecuerdode la infanciacomoépocafeliz frente al presentedesdichado.

Este magnífico sonetosuponeun oasis en estepoemariocompuestopor versos

existencialmenteangustiados.Si conceptualmentesealeja de la tónicageneralde AFH,

rítmicamente utiliza procedimientos muy similares a los que van a aparecer en ¡a mayoría

de las composiciones, sólo que desarrollando al máximo sus posibilidades. Por su valor

intrínsecoy por suresonanciainnegablelo consideramosun momentocumbrede la poesía

oteriana.
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Se incluye a continuaciónel esquemade los ritmos fónicos en este poema,

hacíendosenotar queparael análisisde los sonetosse agruparánlos versospor estrofas

y sereuniránlos gráficosacentualesal final de cadacuartetoo cadaterceto,conel fin de

destacarel carácterestróficodel sonetofrente a otras formas métricas:

“MademoiselleIsabel, rubia y francesa

con un mirlo debajode la piel,

no sé si aquel o ésa,oh mademoiselle

Isabel, cantaen él o si él en esa.

00 000 0 600 00

00 óoo óooo 6(o)

0 60 oo óOOO 60

00 6 óo óO óO óO

Princesade mi infancia: tú, princesa

promesa,condos senosde clavel;

yo, le livre, le crayon, le...le... ,oh Isabel

Isabel...,tu jardín tiembla en la mesa

o óooo 60 60 óo

11 A

11 B

11 8

11 A

3a ,6~ MELODICOW7

~ MELÓDICO

2a,4a,6aHEROICO

3O6~ MELODICO

11 A

11 B

11 B

11 A

2a,6a,saHEROICO

~‘ Este endecasílabono se conceptÉacomo “am¿rrf talco” por la evidente superioridad sonora del
acentoen sexta(“IsabdD sobreel acentoen “s¿ptima” <.‘~¡bia”).



u u —e

6(o)

ó(o)

60

PRIMERAETAPAPOÉTICA

~ HEROICO

~ MELÓDICO

3a,áa MELÓDICO

De noche,te alisabaslos cabellos,

yo medormía, meditandoen ellos

y en tu cuerpode rosa: mariposa

o óooo óooo óo

000 óooo óo 60

00 óoo 0000 60

rosay blanca,veladacon un velo

Voladaparasiemprede mi rosa

-mademoiselleIsabel- y de mi cielo.

óO óOo óooo 6o

O óO00 6000 00

00 600 6000 óo

11

11

11

20,6a

43,8a

3 a

11

11

11

3a

3a

C

C

D

HEROICO

SXFICO

MELÓDICO

E

D

E

MELÓDICO

HEROICO

MELÓDICO

oó

00

00

000

óoo

600

6000

6000

6 600
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“CIEGAMENTE”(AFH-7) 1 (A-53): (SONETO)

Este sonetodestacapor su caráctermarcadamenteparaIeI~t¡co, el ritmo de

pensamientoes el queconformasu baseconstitutiva.Convieneconsultaral respectoel

pormenorizadoestudiode Sabinade la Cruz208sobre las reiteracionese isotopíasque

surgenenestepoema;trabajoen el quese interpretantodosestosprocedimientosrítmicos

comoun artificio paraparalizartemporalmenteel contenidoconceptualdel soneto:

“Bajo estaperspectivade persistenciadel amor (lo inmortal del hombre)

cobran su sentido todas las estructuras paralelas y gradacionesque

ralentizanel soneto209”.

El ritmo reiterativoespatentesobretodo en los endecasílabosque comienzancon

la anáfora “Porque...”, que son nada menos que seis de los catorce versos. Estos

endecasílabosno son sólo anafóricos,sino que ademásmantienenunaperfectaestructura

interna tambiénsimétrica:

“Porque + verbo ¡a pers. + C.Directo(tu...)”

Todosellos insistensobre la ideacentral o “leit-motiv” del poema,el yo poético

que desea“ciegamente” poseerel tú aludido. Ese “Tú” resultaconfuso, de nuevo esa

relaciónentreel amorhumanoy el amor divino, queha sido la baseexpresivade toda la

poesíamística, y fundamentalmentede la obra de SanJuande La Cruz a quién tanto

208 Véaseel estudiode Sabinade la CRUZ: “Análisis del discursospoéticoen un sonetode Angel

fieramente humano” en el apéndice de la antología oteriana Verso y prosa, Madrid,Cátedra,1987, pp. 121-
128.

209 Ibídem, pp. 126.
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admiraba Blas de Otero; pero en el caso de nuestro poeta esa relación seplasmade una

210forma inversa,esdecir, como “Vuelta a lo profano” del lenguajereligioso

Son importantes,por otra parte, los adverbiosen -mente (que ya comentaba

Alarcos Llorach21t), y que adquierenen este soneto una gran trascendencia (desdeel

mismo título, “Ciegamente’,hastacuatro aparicionesen los cuartetos).Surgensiempre

en el comienzoy cierredecadaestrofadestacando,segúnla tendenciaoteriana,los inicios

y finales de los versos:“ciegamente”al terminarel primerverso, “inconsolablemente”al

fin del cuarteto, repetido inmediatamenteen el inicio del cuartetosiguientey, para

concluir, introduceel “onomatopéyico”adverbio“lentamente”(la longitudde estetipo de

adverbiosretardael ritmo deteniéndosesobrecadauna de sus silabascon lentitud).

Resultaevidentela intensamusicalidaddeestosadverbiosen -mentetanrecurrentes

en la poesíaoteriana, los cualesno sólodestacanpor su longitud y por cargarcon una

dobleacentuaciónsecundariasino ademáspor la sonoridadde las nasalestrabadas.

Hay quedestacarasimismola presenciade otras series iterativas en la segunda

estrofadel poema,portadoras,además,de rima internaconel final de estosadverbios:

“Inconsolablemente.Diente a diente

,

210 Resulta de interés a] respecto el estudio citado de Sabina de la CRUZen el que a] comentar este

sonetooteriano sehacereferencia a la relación con la mística: “Como en la mástradicional “salida” mística,
aquí también sebusca lo deseadoen el seno de la noche. Y aún más, es la noche misma (lugar nupcial lo
que se persiguey se deseay sebebe en el ansiadel deseo.Pero aquí termina toda similitud: no hay “noche
dichosa” como en San Juan de la Cruz, ni el que va “ciegamente” en pos de la noche tendrá bastante “luz
y guía” como la que en el místico “corazón ardía. Habrá también abrazo final, si, pero por el camino sehan
trastocadolosbrazos que se buscan: desaparecenlosprotagonistasprimeros (hombre-mujer) para alzarsedos
antaeonistas: Dios y yo.” (Y~g.yswa,Op.cit.,pp. 128.

~ ALARCOS LLORACE: La noeslade Blas de Otero, Op.cit., Pp. 83-88.
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Dientea diente, Señor,y venaa vena

vas sorbiendomi muerte.Lentamente.”

En el mismo verso conviven dos bimembracionesigualmenteexpresivasde la

dificultad y lentitud de esalucha del poeta: “diente a diente” y “vena a vena”.

Tremendamentesignificativa resultaunarima internaque pone en relacióndos

palabras-clavedel soneto,pero, en este caso, la rima quedaescondidao disfrazadade

forma deliberadamediantela separaciónespacialde los términosrimados:

“Porquebuscoesehorror, esacadena

“Diente a diente,Señor,y venaa vena”

Las dospalabrasquedanseparadasnadamenosque por tres versosintermedios,

pero aparecenen posicionessimétricas(como portadorasdel acentoen sextasílaba del

tercerversodecadauno de los cuartetos),por lo queconsideramosque la rima no puede

seraccidentalsinovoluntariay queconellasepersigueunaidentificacióninconscientede

los conceptosde “horror” y “Señor” (Dios).

Los encabalgamientoscontribuyentambiénaaumentareseclima ralentizadorque

dominael soneto,sobretodo losencabalgamientosque hansidodefinidospor Quilis como

“sirremáticos”, es decir, aquellos que dividen en versos sucesivosdos elementos

indisolublessintácticamente.Veamoslos ejemplos,en las queseseparanlos sustantivos

y susatributos,seanadjetivosu oracionesde relativo:

“Porquebuscoesehorror, esacadena

mortal,...”
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“esta horrible tristezaenamorada

queabrazarás,...”

Finalmente,hay que fijarse en otro verso que destacapor su esquemarítmico

dentro del soneto, precisamenteel último endecasílabodel poema, que es el único

antirrítmico en un sonetoconun dominio absolutode los melódicos212:

“que abrazarás,oh Dios, cuandoyo muera.”

000 óo ~~0o óo

Este endecasílabodestacaconceptualmenteen el conjunto del poemapor varias

razones.En primer lugar produceevidentementeunaviolentasensaciónla menciónde la

muerte del propio yo-poético. Pero, por otra parte, se trata de la única menciónde

“Dios”, y además,cornoexplicabaSabinade la Cruz,suponeun giro radicalenel quelos

dosprotagonistasiniciales (hombre-mujer)seconviertenen dos antagonistas(Dios-poeta).

Toda la individualidadconceptualde esteversose destacapor medio del procedimiento

rítmico llamativo queseacabade comentar.De nuevoOtero sabecerrarel poemacon la

contundencianecesaria,porque,comosuelecomentarCarlosBousoño,en poesíauna de

las laboresmás complejases terminar los poemascon el nivel adecuado.

“Porquequiero tu cuerpociegamente 11 A

Porquedeseotu bellezaplena. 11 B

Porquebuscoesehorror, esacadena 11(6+5) B

mortal, que arrastrainconsolablemente 11(2+9)A

212 De los 14 versosnada menos que 10 responden al esquema acentual melódico, patrón que, por su

ritmo suave, se correnponde con el lento fluir del soneto.
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00 600 óooo óo

000 6000 00 60

00 000 dooo óo

o óo 6000 do óo

3,6

4,8

3,6

2,4,8

MELODICO

sAnco

MELODICO

sÁFico

Inconsolablemente.Dientea diente,

voy bebiendotu amor, tu nochellena.

Diente a diente, Señor,y venaa vena

vas sorbiendomi muerte.Lentamente.

ooo do óo Óo 60

00 600

o 6 óoo

oo óoo

do do óo

6o óo do

óooo óo

11(7+4)A

11(6+5)8

11(4+2+5)B

11(7+4)A

4,6,8

3,6,8

2,3,6

3,6

SXFIco

MELÓDICO

MELODICO

MELÓDICO

Porquequiero tu cuerpoy lo persigo

a travésde la sangrey de la nada

Porque busco tu noche toda entera.

00 ooo 6000 00

00 óoo 6000 6o

00 Óoo 60 60 60

11(7+4) C

11 D

ti E

3,6

3,6

3,6,8

MELÓDICO

MELÓDICO

MELÓDiCO

Porquequiero morir, vivir contigo

esta horrible tristeza enamorada

que abrazarás,oh Dios, cuando yo muera.

11(6+5) C

1] D

11(4+2+5)E

134
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00 óoo 6o 60 6o 3,6,8 MELODICO

00 600 óooo óo 3,6 MELdDICO

000 60 6 óoo óo 4,6,7 ANTIRRITMICO

“LUEGO”(AFH-8) 1 “SUMIDA SED”(A-54)2”: (SONETO)

De nuevonosencontramosanteun sonetoque expresaunainterrelaciónlingilística

entreel amor humanoy el amor divino llevando a cabo la mencionada“vuelta a lo

profano” del lenguajerelegioso:

“Cuando te vi, oh cuerpoen flor desnudo

creí ya verle a Dios en carneviva.”

Enestepoemadespuntarítmicamentela repeticióndecuatrorimasigualesal inicio

y fin de los cuartetos,o sea,que la consonanciase establecesobre la misma palabra:

“desnudo”. Esteadjetivoadquiereun protagonismosingularen el conjunto y se recalca

por medio de todo tipo de procedimientosfénicos,ademásde la reitaraciónen posición

rimada,en los cuatrocasosva precedidode sustantivosconterminaciónaguda: “flor, tu,

mar, y frondor desnudos”. Esta y otras característicasdel significante han sido ya

destacadaspor MacolaCingano214,quienconsideraque estaacentuaciónagudaconsigue

que el término “Dios” se una a la serie, conviniéndoseasí en un elementonatural:

2t3 El titulo de estepoemaha suifido variasmodificaciones;en los autógrafosaparecíacomo “Primera
vez’, en AFII como “Luego”, y porfin en AAÉ¡ lo cambiapor “Sumida sed”, versión que Sabinade la
Cruzadoptacomodefinitiva en su Tesis Doctoral...,Op.cit, p.584.

145 MACOLA CINGANO: En la strutturadel testonoetico, Milano, 1976, p. 154.
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“Cuerpo en flor” = “Dios en carne viva” = “Naturaleza”, de forma que los tres

intercambiansuscaracterísticas.

Se ofrecentambiénen este sonetouna serie de recursospropios del ritmo de

pensamiento,si no tan destacadoscomoen el poemaanterior, si de un carácteroriginal

por centrarselos paralelismosentornoa las formasverbales.Estashomofoníasverbales

surgen primero en una serie de pretéritos indefinidos agudos y monosílabos: “vi”,

“creí”,... luego de pretéritos imperfectos unidos a gerundios: “iba naciendo”, “iba

envolviendo”, “ibas fluyendo”...o bien como una enumeración en el mismo verso:

“Te veía, sentía y te bebía

solo, sediento, con palparde ciego”

Pluralidadesque contribuyen a producir un ritmo trimembrey una estructura

simétricaen estosendecasílabos.

Estasformasverbalesse ubicanesporádicamenteen el axis versal,dandolugar a

rimasgramaticalesqueen la poesíacontemporáneaestabanmuy desprestigiadas,mientras

que en la EdadMedia y enel Renacimientoeranfrecuentespor tenermenor importancia

la originalidad. Este tipo de rimas eran muy utilizadas, por ejemplo, por Fray Luis de

León, al queBlas de Oterosiempreha consideradouno de sus principales maestros.

Dentro del aprovechamientooterianode los procedimientosde la retóricaclásica,

hayquedestacartambiénunaseriede figurasde repeticióna nivel morfológico, entrelas

que en este sonetodestacala denominada“poliptoton”215, consistenteen una sucesión

215 Véase:JoséAntonio Mayaral: Fiuurasretóricas,op.cit, PP. 103-104.
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de términosquesólo presentanvariaciónen el casodel nombreo verbo:

“Hambre mortal de Dios, hambrientohasta...”

Verso queresultaademásrelevadoenel contextodel poemamedianteun esquema

acentualdiferente y mucho más rotundoo violento que la mayoría: se trata del único

endecasílaboenfáticodel soneto.

Fijémonosahoraen el rupturistaencabalgamientoestróficoqueseproduceentre

los dos cuartetos:

iba

naciendo,iba envolviendotu desnudo

amoroso,oh aire, oh mar desnudo”

La ubicación iníerestróficade esteencabalgamiento es claramenteinnovadora,

puestoqueno erafrecuentedentrodel campodel sonetismounir las diferentesestrofasde

estaforma, sino que éstastiendena terminarconesticomitia.El versoprecedenteincluía

también un encabalgamientosirremático, cuyo interés reside en este caso en su

flincionalidad expresiva,ya que la separacióndel compuestoverbal (“iba 1 naciendo”)

favorecerítmicamenteel contenidodurativode estaforma verbal,prolongándolaa través

de la pausafinal.

Concluyela composiciónotro versosingulardesdeel punto de vista del ritmo de

intensidad:un endecasílabopolipausadoy marcadopor colisionesacentuales:

“sintiendo, ¡por qué, oh Dios!, que esono basta”

o óoo ~ óo
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Los dos acentosantirrftxnicos,en 5a y 6a sílaba,creanunaacumulaciónacentual

que, como es frecuenteen esta obra oteriana, se forma en torno al termino Dios~,

reforzandola violencia espiritual que su menciónconlievaen e! poeta.

Otro de los aspectos peculiares que se observanen el cómputosilábico de este

verso, no ha sido todavía comentado,pero mereceespecialatenciónpor afectara gran

parte de los endecasílabos oterianos.Se trata de su conflictiva aplicación de las reglas

métricas de la shnalefa cuando ésta surgeprecisamenteen la pausaversal o entrevocales

acentuadas. En el ejemplo anterior seríaquizá másnatural pronunciarseparados(por ser

acentuadala primera vocal y por la existenciade pausa)los siguientestérminosen las

sílabasquinta y sexta: “¡por ~ ¡ ~hDios!”, pero resultaevidenteque e! poeta ha

realizadosinalefaentreestassílabas(si no, el verso seríadodecasílabo,irregularidadque

todavía no ha surgido en los sonetosde AFH)

.

“LUEGO” (“SUMIDA SED”):

Cuandote vi, oh cuerpoen flor desnudo,

creí ya verlea dios en carneviva.

No séqué luz, de dentro,de quién, iba

naciendo,iba envolviendotu desnudo

boa óo óo 60 00

o óo 60 00 00 óo

o ó ó 60000

o óooo óooo

o

óo

11(4+7) A

11 B

11(4+7)U

11(3+8) A

4,6,8

2,4,6,8

2,3,4,9

2,3,6

HEROICO

HEROICO

ANTIRRITMICO

HEROICO
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amoroso,oh aire, oh mar desnudo.

Unabrisa vibrante, fugitiva,

ibas fluyendo, un aguacompasiva,

tierna, tomadaentreun frondordesnudo.

00 600 60 6o óo

00 óoo óooo óo

000 60 0000 óo

600 6000 oo 60

Te veía, sentíay te bebía

solo, sedientocon palparde ciego,

hambriento,sí, ¡de quien?,de Dios sería.

00 600 6000 00

óoo óooo 60 óo

o óo 60 óo óo óo

Hambremortal de Dios, hambriento/hasta

la saciedad,bebiendosed, y luego,

sintiendo, ¡por qué, oh Dios, que eso no

óoo óo óo óo 60

000 60 60 00 60

o óoo ~ óo 60

1 «4+2+5)A

11(7+4)B

11(5+6)B

11(2+9)A

3,6,8

3,6

4,6

1,4,8

11(4+7)C

1 1(2+3+6)D

1 1(6+5)C

3,6

1,4,8

2,4,6,8

11(6+5)E

11(4+7)D

bastail E

1,4,6,8

4,6,8

2,5,6,8

MELÓDICO

MELODICO

«FICO

S=FICO

MELÓDICO

SÁFICO

HEROICO

ENFÁTICO

HEROICO

ANTIRRITMICO
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“SALMO POR EL HOMBRE DE IIOY”(AFH-31?j: (SONETO)

Se ha seleccionado,para concluir el análisis de los sonetosde AFI-I, un poema

bastantetemprano(del 25 de junio de 1948 segúnconstaen el manuscritoautógrafo216)

y que presentala peculiaridadpragmáticade que no volvió a apareceren A ni en TMS

,

ni en ningunade las antologíasrecopiladaspor Otero217.Ya Sabinade la Cruz elucubra

sobrelas razonesquetuvo el autorparaexcluirlo deA y aventuraunaposibleexplicación:

es un poemaquepareceencontrarunasalidaparael dolor en la trascendenciaortodoxa:

¡Agiganta, sostén,nuestramirada/paraque aprenda,desdeahora, a verte! “. Llama la

atenciónesta aparentevuelta a solucionesmetafísicasno cuestionables,despuésde las

exacerbadasapelacionesde 1947 (...) Es fácil entenderqueen 1958, fueraeste(poema)

uno de los quesintieramás lejanosa su nuevapersonalidad.Tampocopodemosdescartar

circunstanciasautobiográficasconflictivas, tal vez relacionadascon la composicióndel

poema. Inclusopreferenciasestéticas~ Todo el!o nos ha llevado a investigarsi, del

mismo modo que este soneto introduce un contenido heterogéneopor esa posible

trascendenciareligiosa, “Salmo por el hombrede hoy” puedatenercaracterísticasrítmicas

diferentesal restode los sonetosde AFH o incluso si su calidad estéticapodríaparecer

216 Sabinade la CRUZ, TesisDoctoral...,Op.cit, p. 723.

217 Según Sabinade la Cnn, Blas de Otero eliminé este soneto(junto a “Desamor”, AFH-2) de Ja

recopilaciónde A voluntariamente.‘Tampocolo recogela antologíaIM~ (1977)apesarde tratarsede un
soneto,aunqueenestecasono fue unaomisióndeliberada(sí enASS), sinoolvido involuntario:Andasirvió
de texto baseparaTMS y al no estarallí estepoema,pasédesapercibidasu falta” (BO.CEC, Op.cit, p.
723).

218 Ibídem, PP.723-24.La letra cursivalabe incluido yo paradestacarla referenciaal aspectoformal

o estético.
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inferior. Vamosa adelantarque los procedimientosformalesconstituyentesde su base

rítmicasonsimilaresa los quevenimosestudiandoen el restode las composicionesde esta

etapaoteriana

Uno de los recursosmás destacadoses la tendenciaal distingo del significanteen

los versos iniciales o finales de las estrofas, valiéndosepara ello de ritmos fónicos

singularesque seacumulanen torno a esosmomentosclimáticosde la composición.

Si observamos,en primer lugar, el ritmo de intensidado acentual, llama la

atenciónel primer versode cadauno de los cuartetosy de los tercetos,quepresenta,en

todos los casos,acentode intensidaden la sílabainicial (tres esquemasenfáticos, y uno

melódico),acentuaciónpoco frecuenteque resultaenormementeenfatizadoraal iniciarse

el versoconun golpeparadespertarla atenciónde los lectores.Los esquemasacentuales

enfáticosno sonpropiosde un poesíatranquila, de tono narrativoo descriptivosino de

composicionesexaltadascomo las de Blas de Otero en estaetapade su producción.

Enla mismalínearítmicadeagitación,el endecasílaboquedacomienzoal segundo

cuartetoesportadorde dos acentosantirrítmicosen las sílabassextay séptima,acentos

que, comoen otros poemasoterianos,se reúnenen torno al término conflictivo “Señor”

que hacereferenciaa “Dios”:

“Ponlo de pie, Se~g¡, Liava tu aurora”

Las cuatro estrofasde “Salmo por...” se abren con vehementesimperativoso

apelacionesal Señorparaque salveal hombre.Este tono increpativosecorrespondecon

los esquemasrítmicosenfáticoscomentados,mientrasqueel restodelos versosresponden

a las modalidadesmás equilibradas: melódicos, heroicosy sáficos. Respectoa estos
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últimos, los endecasílabossáficos, también surgen simétricamenteen otra posición

estrófica diferenciada,al final, como cierre de un cuartetoy de ambostercetos;estos

finales estróficos,con sus acentosen
4a y ga destacansobre todo porque el poema

completomantienela acentuaciónen sextay producenasí unaimpresióncasiantirrítmica.

Ciertos rasgosdel ritmo de cantidado métricaenestesoneto,comoen casi toda

la poesía de Otero, también contribuyen a la diferenciación rítmica de los versos

conclusivos.Los endecasílabosde estepoemaseencuentranen sumayoríallamativamente

fragmentadospor continuaspausasmedialesy encabalgamientosabruptos,creandoun

clima inarmónico, muy apropiado para expresar el estado de ánimo desesperadoe

insatisfechode Oteroenestaetapade supoesíaespejode unacrisis existencial.Solamente

aparecendos endecasílabosixnpausadosque, de acuerdocon el perfeccionisnioformal

oteriano, no estánsituadosarbitrariamente,sino que destacanuna vez más dos cierres

estróficospara que el impacto inicial rupturistade la siguienteestrofaseamáspatente.

Veamosel análisisrítmico del poema.

“SALMO POR EL HOMBRE DE HOY”

Salvaal hombre,Señor,en estahora

horrorosa,de trágico destino;

no sabeadóndeva, de dóndevino

tanto dolor, que en sauceroto llora.

60 000 0000 60

00 6

o 60

óoo

00

óo

60

6000 60

óo 60 60

60 óo 60

11(6+5) A

11(4+7) B

11(6+5) B

11(4+7) A

ía~a~a MELcSDICO

3~6U MELdDICO

~a~a~agaHEROICO

ía~a~a SÁFICO
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Ponlo de pie, Señor,clava tu aurora

en su costado,y sepaque es divino

despojo,polvo erranteen el camino:

mas queTu luz lo inmortaliza y dora.

600 óo 6 óoo 60

000 60 0000 60

0 60 60 0000 00

000 Ó000 60 6o

1fl6-i-5) A

11(5+6) B

11<3±8)B

11 A

ia~aóaya ANTIRR{TMICO

4a6= HEROICO

2a4=6a HEROICO

4aga S=FICO

Mira, Señor,que tanto llanto, arriba,

en pleamar,oleandoa la deriva,

amenazacubrirnoscon la Nada.

óoo 60 óo 60 60

000 6o 6000 60

00 600 0000 60

¡Ponnos,Señor,encimade la muerte!

¡Agiganta, sosténnuestramirada

paraque aprenda,desdeahora,a verte!

óOO 00 0000 60

00 óo0 6000 60

000 óooo 60 60
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4.1.4.-VERSO LiBRE:

Desdesu primeraobrade madurezBlas de Oterocombinaya las formasmétricas

más tradicionalescon algunasmuestrasde poemasdecididamenteversolibristas.Se ha

seleccionadoun sóloejemplode AFH comoexponentedel conjuntodeseis composiciones

en verso libre que aparecenen estelibro (“En un charco”, “Mientras tanto”, “Canción”,

“Crecida”, «Final” y “El ser”>.

Para una mayor profundizaciónen el estudio de esta innovadoramétrica que

apareceya en las obras de poesía existencial, remitimos al apartado titulado “El

versolibrismoen la primera etapaoteriana”, en el que se analizanextensamentetres

poemasmuy significativosdeRC quenoshanparecidolos másadecuadospararepresentar

las diversasposibilidadesy característicasrítmicasde estalibérrimaforma contemporánea

que adoptanuestropoeta.

En general,todas las composicionesversolibristasde estaépocaestánescritasen

versosextensoso versículos,y suponenun anticipo del tipo de verso libre que va a ser

predominanteen la poesíafinal de Blas de Otero.
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“EN UN CHARCO”(AFH-9) ¡ (A-61): (VERSO LIBRE)

Se trata del primer poemadecididamenteversolibristade AFH y por lo tantode

toda la obra oteriana, lo que no significa en absolutoque se extingana partir de este

momentolas formas métricasde tipo tradicional. Porel contrario,comosehademostrado

en la estructurarítmica de AFH. los sonetoscontiúanpredominandoe intercalándosecon

modalidadeslibres, pero, al estudiarmásdetenidamentela cuestión,se observaque las

fechasdecomposiciónsonsignificativasenestecaso.Segúnlas investigacionesde la Dra.

Sabinade la Cruz219, “En un charco” estácompuestoprobablementeen febrerode 1949

y es por tanto de los poemasmás tardíosde AFH, escritosiete añosmás tardeque el

soneto“Aldea”(AFH-15, que es cronológicamente el primero del libro: 1942), y un par

de años posterioral restode los sonetosde estaobra. Si analizamosa continuaciónel

grupo de poemasque Sabinade la Cruz atribuyea estafechatardía de 1949 («En un

charco”, “Hombre en desgracia”,“Mientras tanto”, “Canción”, “Crecida”, “Final”, “El

ser”,etc.), observamosque no respondenal esquemade los tradicionalessonetossinoque

la mayoría están compuestos en verso libre. Aunque Otero seguirá utilizando

abundantementela forma del soneto en libros posteriores(en RC en OTE e incluso

esporádicamenteen los últimosañosde suproducción),la cronologíacompositivade ASTI

revelauna claraevoluciónhaciae) versolibrismo,coincidentecon la queseproduciráen

etapasposterioresde su obra, patentesobretodo en HMcIG

.

219 “Aunque e] ros. no está fechado, sus característicasconfirman el aflo en que el autor lo

situaba.«Podríaalargarsehastafebrerode 1949,basándonosenel parecidode los autógrafosde estepoema
y de “Entoncesy además”<AFH-X, A-XXX) que llevafrchade febrerode dichoalio.” (BO.CEC,Op.cit.,
p. 590>.
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“EN UN CHARCO”:

No vengasahora./(No vengasahora,

aunqueesde noche.)

Huye.

Hay díasmalos,/díasque crecen

en un charcode lágrimas.

Escóndeteen tu cuarto/ycierra

puerta/yhazun nudo en la llave,

y míratedesnudaen el espejo,/como

en un charcode lágrimas.

A la orilla del mar/mepersiguetu boca

y retumbantus pechos/ytus muslos

me mojan/ las manos,

en un charcode lágrimas.

Me acuerdoque unavez! me

mordistelos ojos.

Se te llenó la bocade pusy hiel;

pisabas

en un charco de lágrimas.

¡¡<> sílabas

12(6+6)

5

2

10(5+5)

7

20(7+6 +7)

13(11+2)

14(7+7>

17(7+7 + 3)

7

14(7+7)

14(11+3)

7

síl.acentuadas

4a

2 a 4a 6a

3~6$ DÁCTILO

2a,6a,loa

~a~a D~CTILO

~a~a¡~a~a

3a ~a/3a

329 D%CTILO

2a,6a/3a,6a

112

3262 DÁCTILO
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DespréciameJimagíname/convertido (4+5+ 10) Y’ ,62,11a.15a

en una ratagris,

sucia,! babeante,/eonlas tripas 14 (2+4+8)
1~5a,9a13a

esparcidas

en un charcode lágrimas. 7 3262 DA’CTILO

“En un charco” es el primer poemade AFH escritoversículos,carecede rima y

presentaunaheterometríamuy señalada(versosentre2 y 20 sílabas).Su baserítmica no

seencuentrapor lo tanto en el ámbito de los ritmos fónicos sinoen los procedimientos

representativosdel amplio fenómenoque sehadenominadoritmo de pensamiento,como

los paralelismosy repeticionesde todo tipo.

El carácterrítmico de estacomposiciónestámarcadodesdeel primerverso por

figurasretóricasrelacionadascon la “repetitio”. Se inicia el poemacon un dodecasílabo

bimembreportadorde un paralelismono sólo sintácticosino de una igualdadsemántica

absoluta,que refuerzala insistenciade la negación:

«No vengasahora.(Novengasahora,

aunqueesde noche.>”

El lectorsesienteintroducidodesdeel comienzoen un clima obsesivocreadopor

estareiteraciónimperativo-negativa,ya que, comoapuntaBousoiio: “la repeticiónde una
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palabracualquieraacarreauna intensificaciónde su significado”220

Esteencabezamientode estructurabimembreintroduceun ritmo de vaivén que se

prolongacuandoreaparecela bimernbraciónen el cuartoverso:

“Hay díasmalos, días que crecen...”

Se trata ahora de un paralelismofono-sintácticoconsistenteen dos estructuras

semejantesque caracterizanpor duplicado al término “días” y forman, además,dos

hemistiquiosisométricos(5+5sílabas),resultandoque el ritmo de cantidadcolaboraen

perfectacoordinaciónconel ritmo de pensamiento.

Las series iterativas van más allá de las bimenbraciones,de forma que en la

estrofassegunday tercera,por ejemplo,seamontonansintagmasparalelísticosdandolugar

a acumulacionespolisindéticas:

“Escóndeteen tu cuarto!y cierrala puerta!y haz un nudoen la llave,

y míratedesnudaen el espejo,!como

en un charcode lágrimas”

Esteúltimoversoconstituyeel puntoneurálgicode la composiciónal repetirsetras

cadaunade las cinco estrofasdel poema.El estribillo esuno de los recursosrítmicos más

antiguosque resurgetanto en las cancionestradicionalescomoen la lírica neopopular

contemporáneay, en el fondo, no esmásque otrade las muestrasdel ritmo paralelístico.

En este poemaconcretamente,el ritornello adquiereun papel primordial por

expresarde maneragráfica el obsesionadoestadoanimicode la desesperaciónexistencial

del poeta. Su trascendenciafunciona] y expresivase ve reforzadarítmicamentepor

BOIJSOÑO,Carlos: Teoríade la exuresiénucética,Ti, Madrid, Gredos,1985, p.583.



4

PRIMERA ETAPA POÉTiCA 149

diversosprocedimientosformales,sobretodo por los encabalgamientosque precedenal

estribillo en todas sus apariciones,destacandoestos frente al dominio absolutode la

esticomitiaen el restodel poema.En los demásversoscoincidenlas unidadessintácticas

con las métricas,terminanen pausagramatical,en tanto que la oraciónque introducelos

estribillos seinicia siempreen el versoanterior, quedandocortadapor la pausaversal:

• .díasque crecen/en un charcode lágrimas.”

“...como/ en un charcode lágrimas.”

“...pisabas/en un charcode lágrimas.”

.con las tripas esparcidas/enun charcode lágrimas”

Estosencabalgamientosconfierenmayor fuerzay resonanciaal estribillo, puesla

pausaversal,con subreveinterrupcióndel sentido,lograqueel lector quedeensuspense

esperandola conclusiónque llegará en el versosiguientecon el climax resolutorio: “en

un charcode lágrimas.”

Vamos a comprobar a continuación cómo, incluso en las composiciones

versolibristasbasadasen los paralelismo,Blas de Otero no relega sin embargolas

posibilidadesde los ritmos fénicos.En estecaso, el papel nucleardel estribillo marca

métricamente en buenamedidael restode la composición,trasmitiendosuspeculiardades

rítmicas. El metro heptasílabo del bordón triunfa musicalmentey consigueque en los

otros doce versículospredominenlos hemistiquiosheptasilábicos(reaparecenen ocho

ocasiones).

El ritmo de intensidado acentualtambiénadquierecierta relevanciaexpresivaen

este poema. El estribillo conformaun heptasílabodactílico (con acentosen terceray

sexta),modalidadsin dudamásexaltadaqueel esquematrocáico: “En lineasgeneraleses
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posibleapreciarqueel ritmo trocaicosugiereserenidady equilibrio y queel dactílico,por

el contrario, indica exaltacióny vehemencia...se aplicaestamisma varianteparacerrar

una frase de manerarotunday enérgica”221.

Lo más significativo es que este ritmo dactílico del estribillo, mucho menos

frecuente que el trocaico, se reproduce en algunos otros fragmentos del poema,

contagiando,por ejemplo,a la terceraestrofacompleta:

“A la orilla del mar! me persiguetu boca

00 600 ó(o>/oo 600 60

y retumbantus pechos/ytus muslosme mojan/lasmanos

00 600 óo/oo óoo óo/o 60

en un charcode lágrimas

00 600 60

14(7+7)

DACTÍLICOS

17 (7+7+3)

DACTÍLICOS

7

DACTíLICO

De estaforma, se destacarítmicamenteunaestrofade singular fuerzaexpresiva,

en la que el desesperadopoeta no puedeapartarde su menteobsesivospensamientos

sexualescuyaobstinaciónseponede relievetantopor la acumulaciónpolisindéticacomo

por este reiterativo esquemadel heptasílabodactílico. Pero, aún otro recurso fónico

intensifica las sugestivasimágenesde este fragmento(la prosopopeyaque magnifica la

“boca” que le “persique”, etc.) seven potenciadaspor la aliteración de nasalesque

multiplica la perturbadoraresonanciade estosversos.

“y retumbantus pechosy tus muslosme mojan las manos”

221 NAVARRO TOMA’S, Tomás: Los noetasen sus versos.DesdeJorge Mantiauea García Lorca

,

Barcelona,Ariel, 1982, Pp 15 y 45.
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Finalmente, intervienen en la cosmovisión rítmica del poema otro tipo de

procedimientosmuy relevantesen la producciónpoéticade las Vanguardias,los que se

basanen la disposición gráfica del material. Aunque el mero tratamientográfico no

parezcaun recursopropiamenteliterario, sí que contribuyea la expresividadde algunas

ideas. En estacomposiciónes sobretodo relevanteun versobrevísimoaislado:

“Huye.”

Metro bisílaboque,en el contextode un poemacompuestoporextensosversículos,

se ve resaltadovisualmentepor su concisión,convirtiéndoseen un significantepictórico

que trasmiteunode los momentosmás intensos,un imperativodirectoque resumeen dos

sílabas lo que se está tratando de expresara lo largo de toda la composición,esa

desesperacióndel poeta que no le permiteestaraccesiblea la presenciadel “Tú” amado.

“En un charco” es, en definitiva, una significativamuestrainicial de cómoBlas de

Otero combinamagistralmentelos recursosdel ritmo paralelísticode pensamientocon

todos los ritmos fónicos: métrica, acentos,aliteraciones,etc. A lo largo del presente

trabajo se tendráocasiónde seguirpreseñtandoejemplosde la originalidady dominio

oteriano en el campo del versolibrismo222, así como de descubrir las distintas

modalidadesque irán surgiendoen las sucesivasetapasde su producciónpoética.

222

En primer lugar en el apanadode estemismo capftulo titulado “El versolibrismoen la poesía
oteriana”,pero, sobretodo, apartir de su obra Ef IP y hastala todavfainédita HMcIG, queserácuandola
mayorpartede los poemascomentadosseránversolibristas.
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4.2.- REDOBLE DE CONCIENCIA

Estesegundolibro respondeen líneasgeneralesa la mismaetapaque el anterior

AFH conparecidaspreocupacionestemáticase incluso formasmétricasmuy cercanas.En

cuantoal planoconceptual,continúamostrandoun tono desesperado,de vacío y soledad,

de raiz existencialistapropiade la filosofíaeuropeade la época.La temáticabásicasigue

siendoel desgarradorenfrentamientocon eseDios “sordo” que deja abandonadosa los

hombresen su desgracia,pero el horror incluso se ha recrudecidorespectoal libro

anterior:

“Parececomo si el mundoseacabase,se hundiera

Parececomosi Dios, con los ojos abiertos,

a los hijos del hombre los ojos les comiera.”

(“Hijos de la tierra” RC-20)

Disminuyen o más bien desaparecenen R~ los poemascon temáticaamorosa,

frentea la largaseriedeellos queaparecíaen AFH (“Desamor”, Músicatuya”, “Cuerpo

de la mujer...”, “Un relámpagoapenas”,“Ciegamente”,“Luego”, “En un charco”,etc.)

en los que el amory la mujer se intuían comoun posiblesustitutode Dios:
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“Cuando te vi, oh cuerpoen flor desnudo,

creí ya verle a Dios en carneviva”

(“Luego” ,AIJI-8)

Lo que caracterizaRC individualizándolorespectoal poemarioanterior, es un

claro acercamientoa los problemas de los seres humanos, del hombre histórico,

preocupaciónquepreludiayael cambiotemáticoradicalen los libros de susiguienteetapa

conPPPcomoapertura.Ya el sonetoinicial de RC (titulado “Cántico” enA). enlazacon

“A Ja inmensamayoría”, poema]iniinar de PPP

.

Estaconcienciarehumanizadorade aperturaa los otros es sobretodo patenteen la

seriedepoemasconsecutivosenversolibre (“Que cadauno aportelo quesepa”(RC-17),

“Plañid así”(RC-18>, “Mundo”(RC-19) e “Hijos de la tierra”(RC-20f23)centradosen

la angustiaantelos horroresde la GuerraEuropea(temaqueya seavanzabatímidamente

en algúnpoemade AFH como “Canción”).

Se trata, por lo tanto, de una obra que reúne preocupacionesanteriores y

posteriores(prosigue con renovadavitalidad el enfrentamientopersonal con Dios, al

mismo tiempo que se abren nuevasvías de aproximacióna los otros, a la “inmensa

mayoría”) caráctertransitorioquese veráclaramenteincrementadoen los nuevospoemas

que Otero incluye en Ancia en 1958.

Sepuedeconsultarun comentariodetenidodeestospoemasenel apartadotitulado“El versolibrismo
en la primen etapapoética” de estecapitulo III.
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4.2.1.-SONETOS:

En RC se incrementaligeramenteel porcentajede sonetosen relacióna los que

aparecíanen AFH224, lo cual no implica que disminuya el número de poemas

versolibristassino que,por el contrario, éstostambiénaumentanestadísticamente225.La

explicaciónsehallaen el hechode queenestesegundolibro desaparececasiporcompleto

la versificación semi-libre, o sea, las series endecasilábicascon heterometrías,y se

eliminan tambiénlas silvas tradicionalesy los romancesalejandrinos;de estaforma RC

estácompuestoexclusivamentepor sonetos(13)y verso libre(7) (con la únicaexcepción

de dos composicionesen cuartetosendecasilábicos~6).Por lo que, para el análisis

rítmico de estepoemario,sehanestablecidosolamentedos apartadosque representanla

tendenciabipolar de RC uno dedicadoal sonetismo227en las páginassiguientesy otro

quese titulará “El versolibrismoen la primeraetapapoética”228

224

En AFE los sonetosocupabanel 50% del total mientrasque, enEL. asciendenal 66 5i

225 Lascomposicionesversolibristasconstituyensólo el 19% enAFH, frenteal casi 32% quealcanzan
en RC

.

~ Estosdos poemasexcepcionalesson Tierra”(RC-6) y “Tabla Rasa”(RC-16).

227 En el que vamosa analizarcinco sonetossignificativosporsus recursosrítmicospredominantes:

el poema liminar “Es a la inmensa mayoría...“(RC-1/A-1), “Muerte en el marNRC-5/A-IO),
Déjamen(Ustimau)(RC~7/A.2O),“Mudos”(Rc-8/A-18> y “Digo vivir”(Rc-22/A-89) que es la última

composicióndeRC

.

228 En el que seestudiarándetenidamentetres poemasen versolibre de B~Q (“PlaÉid así”, “Mundo”

e Hijos de la tierra”) muy significativos porpresentaruna gamade tendenciasy recursosrítmicos muy
diferentesentresí.
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“ES A LA INMENSA MAYORIA...”229 (RC-1) / (A-1): (SONETO)

ConestesonetoBlas de Otero abreel libro R~y expresasu intenciónde dirigirse

“a la inmensamayoría”, pero no empleaun lenguajedirecto sino cuajadode símbolos,

imágenesy léxico complejo. Los dos primeros cuartetos,por ejemplo, se presentan

marcadospor un fuerte hipérbatonmáspropio de la poesíabarrocaculteranaque de la

restringidaconcepciónque seha venido ofreciendodel lenguajede la poesíasocia]:

“Es a la inmensa mayoría, fronda

de turbiasfrentesy sufrientespechos,

a los que luchan contra Dios, deshechos

de un sologolpeen su tiniebla honda.

o óo óooo óo óo

o óo óooo 60 60
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o 60

11(9+2)

11(5+ 6)

11(8+3)

11(5+6)

2,4,8

2,4,8

4,8

2,4,8

6000 60 00

óooo 60 60

A ti, y a ti, y a ti, tapiaredonda

de un sol consed, famélicosbarbechos,

a todos,oh sí, a todos van, derechos,

estospoemashechoscarney ronda.

11(6+5)

11(4+7)
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A

Segúnlas investigacionesde Sabina de la CRUZ, lospoemasde EC. lo mismo que los de AFH
fueron escritosen Bilbao entre los años 1947-1950(BO.CEC, Op.cit.,p. 823).
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Este soneto introductorio de RC combina los más variados recursosrítmicos,

basándoseen la isometríay en los paralelismosacentuales;dentrode su polirritmia tiendo

al predominiode los esquemassáficos, todoel primercuartetoestácompuestoen estetipo

de endecasílabosquereapareceránen los tercetos,manteniendosiemprelos acentosen 4a

y 8a En estesentido,estacomposiciónpreludiaya la tendenciaacentualdominanteen
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el libro, pues(comosecomentaráen las conclusionesde estecapítulo>en RC se fragua

unaevoluciónhacialasmodalidadessáficasqueterminanpor superarampliamentea las

heroicasdominantesen AFH:t.

En el ritmo acentualde “Es a la inmensamayoría”, cabedestacarasimismoel

efecto expresivo de los acentos antirritmicos que se acumulan en tres de los

endecasílabos:

“A ti, y a ti, y a ¡1, rnpia redonda” ANTIRRITMICO (en6~ y 7~)

“a todos,oh sí. a todos van, derechos”23’ “ (en 9-6”)

“OídIos cual al mar. Mu~rden la mano” “ (en
6~7~)

Esteúltimocasoesel mássignificativo puestoque laubicaciónde los dosacentos

contigUos(en6” y en 7” sílaba)es intencionaday cumpleunafunciónexpresiva.Cobran

relievesonorolos términos “mar” y “muerden”,creandounaarmoníaimitativa del brusco

sonidode la mar, así comode la violencia contenidaen el actode morder. Al acento

antirrítmico se une la aliteracióncasi paronomásicaentreambaspalabras,aliteraciónde

vibrantesque se extiendea los versossiguientes,contribuyendotodos los recursosa

230 En AMi los esquemassáficosocupabansóloel 21’5% del totalendecasilábicomientrasque enRC
estamodalidadseextiendeal 42’7 % y los heroicosquedanrelegadosal 21,5%de los endecasílabos.Para
conocerlos datosexhaustivosde la revisiónestadísticaquebe llevadoa cabosobrelos esquemasacentuales
de la primenetapapoética,consúltenselas conclusionesde estecapítuloIII. Remitimostambién al soneto
“Mar adentro” (RC-4)comoejemplode otro poemaenel que dominala monorritmia sáficade unamanera
todavíamásmarcada(Véaseel apéndicedondese analizanla totalidadde los poemasdeA~II y B~D.

251 Se puedeapreciarenesteversola aplicacióntanpersonalqueBlasdeOterorealizadelas sinalefas,

admitiéndolasincluso cuándoseven dificultadasporla acentuacióndeunadelas vocalesy porunamarcada
pausa interna: “_oh si a todos..?.A pesarde todasesascondicionesque, según la métricatradicional,
impiden la ligazón vocálica el poeta acepta la sinalefa(si no, el verso seríaun dodecasílabo,heterometrfa
queno sepuedeconcebirsegúnla tónica generaldelos sonetosenestaprimeraetapapoética).Estasinalefa,
además,es la causantedel conflictivo enfrentamiento entre dos acentosrítmicos. No se trata de un caso
aisladoen supoesfa,esuna buenamuestra,porel contrario,de la libertad oteriana, que no sepreocupapor
la ruptura de algunas“normasmétricas”en arasde cotamayor de expresividad.
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subrayarla violenciamedianteun ritmo arrollador: “OídIos cual al mar. Muerden..Jpot

su hirviente lomo.! Restallaal mar2ensu bramarcercano!y sc derrumbancomo un mar

de plomo”.

Iniciábamosel comentariohaciendohineapieen el hipérbaton que domina el

poema,el desordensintácticoespatentesobretodo en las dos primerasestrofasque, de

hecho, no completansu sentidohastael final del segundocuarteto. La estrofa inicial

presentauna marcadaelipsis, no incluye el sujeto, se trata sólo de una enumeraciónde

complementosindirectos: “Es a la inmensamayoría..,a los que luchancontra Dios...”;

enumeraciónque continúaintensificándoseen “A ti, y a ti, y a ti.. .a todos, oh sí, a

todos...”. Así, el hipérbatony la elipsis creanun ritmo tonal tensivoy ascendenteque

va aumentando la emociónpoéticahastallegaral climax en el queseexplicitapor fin el

objeto que sedirige a todos esoscomplementosindirectos: “estospoemashechoscarne

y ronda”. En definitiva, Blas de Otero ha utilizado este enrevesadohipérbatonpara

enfatizar la importanciade los complementosindirectos enumeradosque ocupanasí el

primerlugar, esdecir,paradestacaresa“inmensamayoría”haciala queseenfocaahora

su poesia.

Continuandoen la línea de afinidadesde estesonetocon la poesíabarroca,aparte

del hipérbaton,pudieraestablecerseuna relación entre el segundoverso y el famoso

endecasílabode Góngoraque fue comentadopor DámasoAlonso:

“(fronda)! de turbias frentesy sufrientespechos”

(Blas de Otero)

“Infame turba de nocturnasaves”

(Góngora)
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Las coincidenciasentreambosendecasílabosson numerosas:la cercaníafonética

entredos términos tan poco frecuentescomo “turbias” y “turba”, la rima interna (entre

“frentes y sufrientes” en el verso oterianoy “turba~~ con “nocturnas” en el de Góngora),

la anteposiciónadjetival, es decir, la disposiciónadj+sustestambiénsimilar en los dos

ejemplos, y, finalmente,en cuanto al ritmo acentual,el uso de dos esquemassáficos

idénticos,con acentosen 2a,4a y ga•

“MUERTE EN EL MAR” (RC-5) 1 (A-lO): (SONETO)

Los recursos rítmicos de este soneto contribuyen sobretodo a remarcar su

estructuraconceptualbimembre, diferenciando los cuartetosde los tercetos. Los

primerosmuestranunaprofundadesesperaciónantela muertey un radical enfrentamiento

con Dios, mientrasque en los tercetosse implora la ayudadel Señor con un tono más

suave.En el nivel formal estaoposiciónsesubrayamediantetratamientosrftmicos muy

distintos: los cuartetospresentanencabalgamientoen todos los versos, frente a los

tercetosque se atienena unamantenidaesticomitia.De modo que la primerapartedel

sonetorefleja el horrory la ansiedaddel narradorpoemático,de un poeta “desarraigado”

que no encuentraningún asideroespiritual, desesperaciónexpresadaa travésdel violento

contrasteentre metro y sintaxis que crean los encabalgamientos.En los tercetos, sin

embargo,surgeun ligero atisbo de esperanzaen esosimperativosde salvacióndirigidos

a Yavé:

“Salva, ¡oh Yavé!, mi muertede la muerte.

Ancléameen tu mar, no me desames,
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Amor másque inmortal. Quepuedaverte”

En estasegundapartedel sonetola imágendel poetaqueansía“anclarse”, esdecir,

aferrarsea una posibilidad de esperanza,se realizarítmicamentea través del equilibrio

esticomítico; la armoníasintáctico-métricaes un trasunto formal del tono algo más

arraigadode los tercetos,comoantítesisde la desmoralizacióny escepticismoabsolutode

los cuartetos.

Se pone de manifiestotambiénen “Muerte en el mar” unapeculiaridadrítmica

oteriana muy original que denominamos“compensaciónmétrica” y que, por la

trascendenciaque alcanzaen la primeraetapade supoesía,secomentarádetenidamente

en las conclusionesde estecapítulo~2.Adelantamosahorabrevementela explicaciónde

estefenómeno,aunqueremitimosal apanadocorrespondiente.Los endecasílabosoterianos

sesubdividenen hemistiquiosque, engeneral,respondena las siguientesmedidas:(7+4)

o (6+5). La “compensación”afectaa un alto porcentajede los casosen que el primer

hemistiquioesun hexasílabo,tendiendoafinalizarlo conun vocabloagudoqueañadeuna

sílabay lo aproximapor tanto a los hemistiquiosheptasilábicos.

“Si caldosal mar...” 11(6’+5)

“nuestroscuerposa Dios...” 11(6’+5)

“hiñesensin pieda4...” 11(6’+5)

“Ancléameen tu mar...” 11(6’+5)

“Amor másque inmortal...” 11(6’+5)

La compensaciónmétricade la pausamedial va acompañadaocasionalmentepor

232 Véaseel apartado“Característicasrítmicasde la primeraetapapoética”,p. 212.
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rimasinternasagudas(“mar”, “piedad”, “mar”, e “inmortal”) quesubrayanla separación

entrelos hemistiquiosconfiriendomayorentidada esapausa.En el análisisrítmico de este

sonetocompletose puedecomprobarcómoabsolutamentetodos los versoscuyo primer

hemistiquioes inferior a siete sílabasterminanen palabraaguda:

‘MUERTE EN EL MAR”

Si caídosal mar, nos agarrasen

de los pies y estirasen,tercas,de ellos

unasmanosno humanas,comoaquellos

pulposviscososquea la piel seasen...
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Salva,¡oh Yavé! mi muertede la muerte.

Ancléameen tu mar, no me desames,

Amor más que inmortal. Quepuedaverte.

600 60 00 60 00

o óo ño 60 ño 60

o óo 60 00 00 60

Te toque, oh Luz huidiza,con las manos.

No seascomoel agua,y te derrames

parasiempre,Agua y Sedde los humanos.
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(“L~STIMA’»(RC-7) 1 “DEJAME”~NA-2O): (SONETO)

Estesonetode un violento enfrentamientocon Dios presentamultiples muestras

rítmicasde esaabruptaira que lo genera.Por un Jadalos encabalgamientos que ponen en

conflicto el metro conla normalidadsintácticay sobretodo los versospolipausados,que

irrumpenatrompiconesdeshaciendoJasuavidaddel endecasílabo.La fragmentaciónversal

esunatendenciamuy extendidaen la poesíadeOtero,quienrompeasílos moldesclásicos

233

El titulo origina] de este poema y el que queda en Ancia era “Déjame”, Otero lo modificó por
motivosde censura,así comoafladió un epígrafesuavizadorde SanJuande la Cruz.
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del soneto, pero en este poema la técnica rupturista se lleva a su extremo. Si los

hemistiquiosmás frecuentesen los endecasílabosoterianosson <7+4) y (6+5), aquí son

sustituidos por “braquistiquios” mucho más breves y abruptos: (3+8), (3+4+4),

(3+3+5), (4+4+3) y (5±4+2),más adecuadosparauna composiciónde caráctertan

incisivo y violento.

Esporádicamentese recurrea la efectividadexpresivade la aliteración y de la

paronomasia,valiéndosede la arrebatadasonoridadde las vibrantesmultiples,como en

los últimos versos:

“...Esasmanosque son troies

del hambrey de los hombresquearrebatas

”

Otro recurso que domina este poema de una manera absoluta es el

encabalgamiento.De los catorceversos,diez cabalgansobrelos siguientes,resultando

así un “retardamientoo unamarchaacezante,cortada,violenta, especialmentecuandose

acumulanmuchosversoscabalgandolos unos sobrelos otros”23t Tambiéncontribuyen

al tono turbadordel sonetoalgunosacentosantfrrltmicosen 6~ y
7a sílaba:

“Me hacesdaño, Señor.Quitatu mano”

“compadéceteya, quita esamano”

“no se sabepor qu~. Qukro cortarte”

Las repeticionesaumentanfinalmenteel clima de desesperaciónobsesiva,“quita

tu mano! de encima” y “quita esa mano! de encima”, en amboscasoscon el mismo

encabalgamiento.Toda esta acumulaciónacentual, unida a las series aliterativas que

234 ALARCOS LLORACE: La noeslade ..., Op.cit., p.ILOS.
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multiplican 1 osfonemascortantes(“...~jé. Qiliero ), produceunasensaciónde balbuceo

inconexo que impide la fluidez discursivade los endecasílabosen esteturbulentosoneto.

“DÉJAME”

Me hacesdaño, Señor. Quita tu mano

de encima. Déjamecon mi vacío,

déjame.Paraabismo,con el mío

tengobastante.Oh Dios, si eres humano,
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Déjame. ¡Si pudieseyo matarte,

comohacestú, comohacestú! Nos coges
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con las dos manos, nos ahogas.Matas
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“MUDOS” (RC-8) 1 (A-18).(SONETOt5

Esta composiciónse ha seleccionadopor constituir una muestraperfectade la

trascendenciaconcedidaa la dmainterior. Rima que se reiteraprácticamenteen todos

los versosdel poema(exceptoendos)y seproducesiempreal final delprimerhemistiquio

(coincidiendopor tanto con la compensaciónmétrica). De esta forma se duplican las

resonanciasmusicalesdel poema,acercándosea la creaciónde unaestructuraestrófica

paralelaen el interior de los versos,porque, no sólo se dan casosesporádicosde ecos,

235 Poema comentado por A. Carballo Picazoy Biruté Ciplijauskaité, respectivamente en: “Sobreunos
versosde Blas de Otero”( HomenajeUniversitario a DámasoAlonso, Madrid, Gredos,1970, p. 259), y
en “Sobre ]a estructuradel poemaen Blas de Otero” ( en Blas de Otero. Studv of a wet, Univ. of
Wyoming. 1980, p.22.)
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sino que se ordenansimétricamente:

l~ Estrofa:
2a Estrofa:

“...Dios/ A ...amor! A

corazón1 A ... sol 1 A

.llamé ¡ B Y’ Estrofa:

...aEl/ 13 ...Diosl A

...voz! A

Las rimas son en todos los casosagudasy, por tanto, mucho más llamativas y

sonoras,dato relacionableconel sentidodel poema.Oterose sientemudoantela sordera

del Dios al quedama,pero sigueluchandoparaexpresarse“con las manos”,congestos,

“con manotazos...comorayos”. A esaangustiosanecesidadde hacerseescuchardebeeste

sonetosu penetrantesonoridady la multiplicación de rimas agudas:

‘Y. Y si no entiende

mi voz, tendráqueoír mis manotazos.”

También los lectorestendránque oír esa musicalidad incisiva, esa deliberada

voluntadrítmica que seponede manifiestoincluso medianteuna libertadpoéticaen las

grafías. Nos referimosal grafemaacentual “biés”, cuyas variantesse deben comentar

teniendoencuentala ausenciapor el momentode unasobrascompletas,segúnSabinade

la Cruz, el poeta deseó hacer constar anormalmenteacentuada,para resaltar su

sonoridad
236. El hecho de que esta palabra, que Otero insistió en acentuar,ocupe

236 Así lo afirma Sabina de la CRUZ en su: Tesis Doctoral, Op.cit.. p. 849.
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precisamenteel final de un hemistiquiohexasílabo,viene a confirmar una vez niás la

trascendenciaque concedíaa la compensaciónmétricay a la rima interna. El hemistiquio

“-como rayosal biés”, en el último terceto,completafinalmente la serie rimadaque se

iniciabaen el primercuarteto(“le llamé...”, “como atíndomea Él”).

Destacaentrelos demásel último versodel soneto,por serel únicoendecasílabo

inipausado.Como hemos advertido en numerosasocasiones,en la poesía oteriana

predominanlos versospolipausados,cortadosy violentos.En estecasoseresaltael final

del poemamedianteun versoque, en oposicióna los demás,no presentani pausasni

hemistiquiosque interrumpansu fluenciarítmica. Se tratade unamodalidadenfática,que

poseeun caráctermás llamativo, y es, además,uno de los pocos versos de toda la

composiciónacentuadosen la primerasílaba.

“MUDOS”

De tanto hablarlea Dios, seha vuelto mudo

mi corazón.Con gritos sobrehumanos

le llamé: ahorale hablocon las manos,

comoatándomea El.. .Solo y desnudo,

o óo óo 60 óo óo

o 60 60 60 00 60

00 0 óo 60 00
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clamoreandoamor,tiendo, sacudo 11(6+5) A
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los brazosbajo el sol: signos lejanos

que nadie -el sordo mas. los

descifra. . .1; Ah. íiadie nunca
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al cielo! Mudo soy. Peromis brazos

me alzan,vivo, hacia Dios. Y si no entiende

mi voz, tendráqueoir mis manotazos.
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POEMA 22: “DIGO VIVIR”237<A-89).(SONETO)

Este soneto, ademásde ser el último de ~ adquiereuna relevanciamuy

especialen la organizaciónestructuralde la obraporconstituirel apartadoconclusivoque

el poeta aisla medianteel epígrafe “final”. Que Blas de Otero utilice precisamenteun

sonetoparacerrarestepoemarioesun indicio másde la importanciade estaformamétrica

en las obrasde la primeraetapapoética.

Rítmicamente,destacaen este poemala aparicióndel encabalgamientoléxico

“...airada-!mente”.A pesarde que en todo RC no se ofrecemásque estecaso,hay que

adelantarque este tipo de encabalgamientono es una excepción,puesse reitera en la

poesíaoterianaposterior.Tampocoesel únicopoetaque ha llevado a cabo estaruptura.

Ya se encontrabaen la poesíade unode susmaestrosclásicosmásadmirados,Fray Luis

de León, y, excepcionalmente, se puede localizaren poetascohetáneosde Otero, como

es el caso de Gabriel Celaya:

“Todo es terrible-

mente triste.”239

237 Estacomposiciónha sido anaiizada en los trabajosde XabierFagaGironella y de A. Berlanga,
resultandode especial interés el examen que realizael primero de los diversosplanos lingítísticos de la
composición.
-PAGES GIRONELLA, Xabier. “Blas de Otero. Digo vivir”, en Nuevastécnicasde análisis de textos

,

Madrid, Bruño, 1980, pp. 515-542.
- BERLANGA, A.: en Introduccióna la Literatura esnafiola a travésde los textos (al s. XX desdela
Generacióndel21>, Madrid, Istmo, 1979, Pp. 177-205.

238 No sólo cierra el libro, sino que,de hecho,fue también el último en cuanto a la composición; está

fechadoel autografo el 20 de septiemprede 1950 (Vid. Sabinade la CRUZ, Op.c¡t. p. 879). Solo separan
unos mesesa estepoema del que abre Pido la paz y la palabra, compuestoel 11 de marzo de 1951, y esta
cercaníaseplasmaenuna semejanzaconceptualentrelos poemas:ambosinician unampturacon supoesía
anterior, y un acercamientoa los hombres,a la vida.

239 CELAYA, Gabriel: “Octubre en el norte”, 1962.
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Es relevante en cuanto al ritmo el segundocuartetode “Digo vivir” por sus

paralelismosa todos los niveles. Los cuatro endecasílaboscompartenla misma división

pausalen hemistiquios,un tetrasílaboy un heptasílabo(4+7);además,los tres primeros

presentanel mismopatrónacentual,sonheroicoscon acentuaciónen ~1a6a y 8a El ritmo

paralelísticotrasciendeen los dosprimerosversosa los nivelessintácticoy semántico:

“Porqueescribir¡ esviento fugitivo,

y publicar, 1 columnaarrinconada”

Contribuyentambiéna la sonoridaddel sonetolas rimas internasagudasen ir

o en “ar» (“vivir”, “escribir», “vivir”, “morir”), entrelas que sobresalenlos vocablos

“vivir” y “morir” reiteradosen expresivasbimembracionesantitéticas.

Perola estrofamásdiferenciadarítmicamenteessin lugar dudasel último terceto

que, en supapel de cierre no sólodel sonetosinode todo el libro, elevaal gradomáximo

la tendenciaoterianaal distingoformal de los momentosclimáticos. En estecaso, dos

endecasílabosantirrítmicosy unoenfáticoconfierenenormefuerzapoéticaal tercetofinal,

cuyos esquemasacentualesson tan sorprendentesen un sonetocompuestosólo por

equilibradosheroicos (5 versos) y melódicos(6 versos).Además,estaestrofatermina

precisamentecon un acentoantiestrófico,de forma que el énfasisacentualrecaesobre

la 9a sílabaque entraasí en conflicto con la penúltimaportadoradel axis: “...Lo dein~

sobra”. Esta colisión rítmica impide la lecturafluida del verso y lleva al lectora detenerse

entre ambos acentos, creando una pausa que subraya enfáticamenteel significado

conclusivo de estos dos términos. Un final intenso y violento muy adecuadocomo

conclusióndeRC

.
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El tono vital y esperanzadode esteúltimo sonetocontrastacon los desesperados

poemasque predominanen RC. En estegiro radical se puede intuir ya la evoluciónque

sufrirá la poesíaoterianaen su siguienteetapa,sobre todo a partir de Pido la paz y la

palabra, donde el poeta deja de lado sus sufrimientos internos para fundirse con los

problemasde “la inmensamayoria

“Vuelvo a la vida con mi muerte al hombro,

»abominandocuantohe escrito...

“DIGO VIVIR”

Porquevivir seha puestoal rojo vivo.

(Siemprela sangre,oh Dios, fue colorada.)

Digo vivir, vivir comosi nada

hubiesede quedarde lo queescribo.
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4.3.-ANdA (1958

)

Estelibro aparecióen Barcelonasubtitulado“SegundaedicióndeAngelfieramente

humanoy de Redoblede Conciencia”. Efectivamente,en él reaparecentodos los poemas

de estosdos libros anteriores(exceptodos que son suprimidosde AFH: “Desamor” y

“Salmo por el hombrede hoy”). El título mismosuponeya unarefundiciónde los títulos

precedentes,la primerasílabade angel y la última de conciencia: An-cia

.

Sin embargo,no se tratadeunameraantología,sino que introducenadamenosque

48 poemasinéditos, entrelos que se cuentanlos que estudiaremosen esteapartado.Esa

cantidadde poemasera, desdeluego,suficienteparaun nuevolibro~ (téngaseencuenta

que AFH y RC sólo tenían 34 y 22 poemasrespectivamente>.Por tanto, el hechode

editarlos como una antología de lo ya publicado debemosconsiderarloun subterfugio

contra la censura(aún así, comoveremos,no consiguió librarse de sus restriccionesy

muchosde sus poemastuvieronque ser modificados).

240 Así lo afirma ya la Dra. Sabinade la CRUZ en el articulo citado de Al amor de Blas de otero

(Op.cií., p. 126>.
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Dado que los poemasañadidosen Anda en 1958 fueroncompuestosen la misma

épocade AFH y RQ. y considerandoque está suficientementerepresentadala poesíade

esta primera etapa poética en las páginas precedentes,para el análisis de A se ha

seleccionado24’sólo uno de los poemasmásrepresentativosdel ritmo predominanteen

el libro:

“ENCUESTA” (A-34): VERSO LIBRE PARALELISTICO:

Composiciónversolibristamuysignificativaenel contextoglobaldeestaobra,pues

en A e] númerode poemasen verso libre aumentaclaramenterespectoa los otros dos

libros de estaetapa. Comencemospor observarel texto, sin incluir en esta ocasiónel

esquemavisual de los cuatrotipos de ritmos fénicos,ya que no son fundamentalesen la

constituciónde estepoemabasadomás bien, comoseverá,enel ritmo paralelístico:

“Quiero encontrar,andobuscandola causadel sufrimiento.

La causaa secasdel sufrimientoa veces

mojado en sangre, en lágrimas,y en seco

muchas más. La causa de las causas de las cosas

horriblesque nos pasana los hombres.

No a Juande Yepes,a Blas de Otero, a Leon

BIoy, a CésarVallejo, no, no buscoeso,

La descripciónrítmicadel restode las composicionesnuevasde A sepuedeconsultarenuno de los
apéndicesde estatesis.
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qué va, andobuscandoúnicamente

la causadel sufrimiento

(del sufrimientoa secas),

Y siemprevuelta a empezar.

Me preguntoquéngozacon que suframoslos hombres.

Quérse afeita a favor del viento de la angustia.

Qué sucedeen la secciónde Inmortalidad

cuandosegúntodaslas pruebasnos morimosparasiempre.

Sabernospoco en materiade sufrimiento.

Estamosmuy orgullososcon nuestroorgullo,

perosi yo les arguyocon el sufrimientono sabenqué decirme.

Mire usted en la guía telefónica,

o en la Biblia, es fácil que allí encuentrealgo.

Y agarro la biblia telefónica,

y agarro

con las dos manosla Guía depecadores...,y secaenal suelocodos los platos.

Desdelos sieteaños

oyendo lo mismo a todashoras,cielo santo

santo,santo,comode Dios al fin obramaestra!

Pero,del sufrimiento, como el primer día:

mudosy flageladosa doblecolumna.Es horrible”
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“Encuesta” es un buen ejemplo del ritmo de pensamiento por apoyarse

fundamentalmenteen las repeticiones<tanto fónicascomosobretodo morfosintácticasy

semánticas).La ampliaheterometríadel poemaseobservaya desdeunavisión inicial, sus

metros fluctúan desdelos breves hexasílaboshastaversos de veintiún o veinticuatro

sílabas.Por lo que la impresiónrítmica queproduceno podemosbuscarlaen el ritmo de

cantidadsino en mecanismosmuchomás libres,personalesde cadapoetay diferentesen

cadacomposición.

Hay que destacar,sin embargo,que, dentro del ritmo de cantidad, la libertad no

esabsolutasinoque refleja tendenciasoterianashabituales.Es patenteen primer lugar la

recurrenciaendecasilábica;a pesarde tratarsede un poemaclaramenteversolibrista,

Otero sigue mostrandopreferenciapor los metros de once sílabas. Esta tendencia

reaparecea travésde toda su producción;en los más variadostipos de poemasen verso

libre, e incluso en algunasprosaspoéticassurgenestosmetricismos.Concretamenteen

estacomposicióndestacanseis sonorosendecasílabos:

“...mojado en sangre, en lágrimas,y en seco” 11 HEROICO

“horribles que nos pasana los hombres” 11

“No a Juande Yepes,a Blas de Otero, a Leon” 11

“Mire usteden la guíatelefónica, 11 MELODICO

o en la Biblia, es fácil que allí encuentrealgo. 11

Y agarro la biblia telefónica,” 11-1

Y todavíaseacumulanmásendecasflabossi rastreamosentrelos hemistiquios:

“Me pregunto/quiéngozacon que suframoslos hombres” 4 + 11

secaenal suelotodos los platos.” 13+11
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Un buenpoetacomo Blas de Otero poseesiempreuna capacidadrítmica interior

que le conduce,conscienteo inconscientemente,a retomar los endecasílabosque tan

magistralmenteha utilizado en una infinidad de sonetos.De todas formas, la tendencia

isométricaseextiendetambiéna otrasmedidasversalesy, esporádicamente,encontramos

metros idénticos contiguos. Es el caso, por ejemplo, de estos tres tridecasílaboscasi

inmediatos:

“Quién seafeitaa favor del viento de la angustia. 13

Qué sucedeen la secciónde Inmortalidad... 13

Sabemospoco en materiade sufrimiento 13

El primer versodel poema(A), que cuentacon diecisietesílabasy estádividido

en un hemistiquioeneasílaboy otro octosílabo,tiene un gemelo(B) más adelanteen otro

versoheptadecasílaboseccionadoen doshemistiquiosidénticosa los anteriores:

A- “Quiero encontrar, andobuscando/la causadel sufrimiento” 17 (9+ 8)

B- “cuandosegúntodaslas pruebas/nos morimos parasiempre” 17(9+8)

Ambos presentan,además,esquemassimétricosen cuantoal ritmo de intensidad,

que dan lugar a destacadasbimembracionesparalelísticas;se producencoincidencias

acentualesentre los primeros hemistiquiosde la composicióny los del otro verso de

diecisietesílabas:

Hemistiquiosparalelos: Sílabasacentuadas:

“Quieroencontrar,/ andobuscando...” lay 4a/ Jay 4a

“cuandosegún¡todaslas pruebas...” lay 4a, lay 4a
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Se ponede relieve el “Encuesta”el papelprimordial que adquiereel ritmo en los

versos iniciales y finales oterianos.Este verso liminar (A) esperfecto en cuanto a la

explotaciónexpresivade todo tipo de recursosrítmicos: en una sola linea Otero resume

y adelantatodoel sentidode la composición.Presentala angustiosabúsquedade la causa

del sufrimiento (pesquisamuy propia del sentido existencialistade su primera etapa

poéñca)y la tenacidadde estaindagaciónseplasmaen el ritmo paralelísticode esteverso

desdediversosplanoslingilisticos:

En primer lugar, con la repetición del mismo concepto en dos expresiones

diferentes,“Quieroencontrar,!andobuscando...”.La identidadsemánticaseve reforzada

por un claro paralelismosintáctico: ambas frasesse componende un verbo (“quiero”,

“ando”) seguidode una forma verbal no personal(“encontrar”, “buscando”).

El aspectoiterativo se destaca,además,medianteuna simetríaen los ritmos de

cantidady de intensidad.Lasdosexpresionessemejantessecomponendel mismonúmero

de silabas (cinco, si admitimos para este cómputo la adición de una sílaba en la

tetininaciónaguda“encontrar”). Respectoa los esquemasacentuales,ya sehananalizado

los reiteradoacentosenprimeray cuartasílabade ambasfrases.En definitiva, todos los

planos poéticos, incluidos los puramentefónicos, se complementanpara aumentarla

expresividaddel poema.

La musicalidadde la composición no está basada,sin embargo, en estos

metricismos más o menosesporádicos;las pequeñasregularidades del ritmo de cantidad

(los frecuentes endecasílabos,etc.) no constituyenmásque un apoyorítmico secundario.

La organización de “Encuesta” se genera fundamentalmentepor las reiteraciones

sintácticasy semánticas,que creanun efectosonoroinsistente,pesado.Esta insistencia
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rítmica está relacionadacon el plano conceptualdel poema,la agobiantee inevitable

presenciadel sufrimientoen la vida humana:

“Desde los sieteaños

oyendolo mismoa todashoras...”

El ritmo porfiado concuerdaasimismocon el inalterable empeñooterianopor

desvelarlas causasde esesufrimiento universal:

“Quiero encontrar,andobuscandola causadel sufrimiento.”

• . . Y siemprevueltaa empezar.”

En este último verso el poeta insiste, ahoraexplícitamente,en esasensación

reiterativa que nos producía el poema tanto conceptual comoformalmente.No se puede

ya ponerendudala intencióndeliberadadecrearun clima de obsesivainvariabilidad:el

inacabableeternoretornode los mismosproblemasy sufrimientoshumanos.

Atrevida resulta en esa línea la reiteraciónde palabras-daveque Otero lleva a

cabo, atrevidapor su insistencia, siendopoco frecuenteen poesíarepetir los mismos

vocablostantasveces.Estostérminos nuclearesson sobretodo “causa”, “sufrimiento” y

el verbo “buscar”:

“...andobuscandola causadel sufrimiento.

La causaa secasdel sufrimientoaveces...

.Lacausade las causasde las cosas...

andobuscandoúnicamente

la causadel sufrimiento

(del sufrimientoa secas),

la causaa secasdel sufrimientoaveces...
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Sabemospoco en materiade sufrimiento...

pero si yo les arguyocon el sufrimiento...

Pero,del sufrimiento, como el primerdía...”

El expresivotérmino “sufrimiento” (muy sonoropor su longitud y acentuación

doble) serepitenadamenosque ochoveces,asícomo lapalabra“causa’ otrasseis veces,

y el verbobuscartresveces.Y no essólo esto,sino queseorganizanseriesiterativascon

muchosotros giros de contenidossinónimos(como “quiero encontrar”, “me pregunto

quién... quién...qué...”, “sabemospoco», “no sabenqué decirme”, “allí encuentrealgo”,

“pero del sufrimientocomo el primer día”, etc).

Estasideasclavese resaltanademásmediantellamativosjuegosde palabras,que

confierenrelievepoéticoa los conceptosculminantes:

“La causade las causasde las cosas”

El pleonasmoarrastraestaexpresiónhaciael campodel absurdo;“la causade las

causas...de las causasde las causas...”y así eternamente,en unacadenasin fin. Blas de

Otero culmina la frase recurriendoa la paronomasia(“causasde las cosas”)otra nueva

repetición, estavez sóloen e] planofónico, pero queimplica una inquietudindagativao

unaversión trascendentede la historia interminable.

Volviendo a los juegos de palabras,resultatambiénmuy expresivoel que lleva a

cabocon la frase “a secas”:

“La causaa secasdel sufrimientoa veces

mojado en sangre, en lágrimas, y en seco
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muchasmas...

El poetapartede la imagenlexicalizadaen el lenguajecomún, “la causaa secas”,

conel sentidode “la causasin más”; pero seguidamentejuegaconel sentidoliteral de la

expresión“a secas”,comocontrariode lo mojado, y estejuegole lleva a distinguirentre

el sufrimiento mojado en sangreo en lágrimas (las desgraciasque se lloran), y el

sufrimiento “en seco” (puro y duro, sin ningún desahogo).No se trata de un juego

meramentelingúístico,sino quetienetrascendenciafilosófica enel poemay lo retornacon

modificacionesen varios casos;en estaocasiónya no serásolamente“la causaa secas”,

sino:

“(de) sufrimientoa secas),

la causaa secasdel sufrimientoa veces...

y siemprevueltaa empezar.”

Ha convertido el segundoverso en un estribillo, situando ademáspuntos

suspensivosal final, comosesuelehaceren los estribillos de las cancionestradicionales,

y añadiendo,a manerade acotaciónescénica,el último verso “y siemprevuelta a

empezar”.

Todoestepoemaversolibristaesun magníficocompendiodelascomplejastécnicas

con que se plasmael ritmo de pensamientoen An~ja y permite admirar el dominio

oterianodel lenguaje,que yaseobservabaen AFH yRC. Vamosadedicaracontinuación

un apartadoespecialal estudiodel verso libre en los otros libros de su primeraetapa

poética.



PRIMERA ETAPA POÉTICA 182

5.- EL VERSOLIBRISMO EN LA PRIMERA ETAPA POÉTICA

Las obras de Blas de Otero que ofrecenunacosmovisiónexistencial,sobre todo

AFHyRC, se distinguen formalmente por un claro predominio de los poemas

tradicionalesen endecasílabosy por la ampliapresenciadel sonetismo,por ello al analizar

las característicasrítmicasde estaprimeraépocacreativamehecentradoprimordialmente

en el estudiode estetipo de métricapreestablecida.Sin embargo,teniendoen cuentaque

ya en estoslibros el poetainicia su caminopor la sendade] versolibrism&’42, trayectoria

que tendráexcelentesresultadosen obras posteriores,consideronecesariohaceraquí un

breve estudio sobre los poemas en verso libre de estos primeros libros. Se han

seleccionadocon este fin tres composicionesversolibristasde RC243 (“Plañid así”,

“Mundo” e “Hijos de la tierra”) que, por sucarácterinnovadory sucomplejidadrítmica,

creo oportunocomentardetenidamente.

242 Remitimosal apartadoteórico de nuestrainvestigaciónen el queseexplica la terminologíaquese
va a emplearparael análisisdel versolibrísmo.Y recordamosespecialmentela tipologíadel versolibre que
IsabelPARAÍSO DE LEAL ha llevadoa caboen suobra: El versolibre hisnánico,Op.cit., p. 389:

jie escogidolas composicionesde SCporqueenestaobrala proporciónestadísticadel versolibre
aumentarespectoal libro precedente(El versolibrismoocupael 19% enAFH, frente al 32% en RO
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En la base de todo verso libre se encuentrala ideade rupturacon la disciplina

formal tradicional y, en general, con toda ley o regla que imponga unos límites a la

pocsia;suponepor lo tantoun esfuerzoencaminadoa la liberaciónpoética,a la expresión

espontanea,única y original del poeta~. Debido a esta característicainherente que

conducea los poemasversolibristaspor caminosno trillados, nosparececonsustancial

imposibilidad de estudiarel versolibre desdeunaperspectivageneralizadora.Resultapor

el contrario convenienteanalizarcadauna de las composicioneslibres de una manera

individualizada,es decir, teniendoen cuentasu contenidoy circunstanciasparticulares.

En los poemasversolibristas,además,serátrascendentaldestacarla interrelaciónentrelos

aspectosformalesy los aspectosconceptuales,ya que la tendencialiberalizadorade este

tipo de poesíaconfiere aún mayor relevanciaal trasfondo significacional y expresivo,

245

baséndoseen lo que seha denominado“ritmo de pensamiento”

~ Sonmuy logradasen estesentido las palabrasde Unamunoen contra de cualquier preceptiva
académicaen la poesía:“Todo verdaderopoetaesun hereje, y el herejeesel que seatienea postceptosy
no a preceptos,a resultadosy no a premisas,a creaciones,o seapoemasy no a decretos,o sea dogmas.
Porqueel poemaescosa de postceptoy el dogmaes cosade precepto”.(UNAMUNO, Miguel de: Obras
completas,edicióndeManuelGarcíaBlanco,Madrid, Escelicer,1966-1971,vol. VI: Poesía,PP.659-660).

245 “p~ ritmo depensamientoconsisteen la reapariciónenel discursode elementosléxicos,sintácticos

yio semánticos,mientras los ritmos fénicos se basanen el sonido. El ritmo de pensamientoengloba
fenómenostan diversoscomoel paralelismo,el símbolo,y las palabrasclave, laanáfora,el estribillo, la
repeticiónde emocioneso situacioneso ideasen un texto...Comopuedeverse, esenormementevastoy se
da tanto en el versocomo en la prosa”: Isabel PARAISO DE LEAL: El verso libre hispánico,Madrid,
Gredos,1985,pp.57-58.
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5.1.- “PLAÑID ASP (RC-18 ¡ A-79): (VERSO LIBRE)

La lectura “en alta voz” de este poemaproducedesde el primer momentouna

exquisitasensacióndemusicalidad.Subconscientementeserelacionasuritmo conel plano

conceptual,en el que “estánmultiplicando las niñasen alta voz”y, por ello, subyaceen

el poemala monocordecantinela de la tabla de multiplicar, una monotonacanción

reiteradaindefinidamente.A continuaciónvamos a analizarel plano formal en buscade

los recursosexpresivosque conformanesteritmo perfectoporsu coordinaciónde fondo

y forma:

en alta voz,

óo ó(o)

Están multiplicando! las niñas

o óo 60 óo/o 600

yo por ti,! tú por mf,I los dos

6 o 6(o)! ó o 6(o)! o 6(o)

por los que ya no pueden/ ni con el alma,

O 60 60 60/0 60 ÓO

cantan las niñas! en alta voz

óoo óo/o óo 6(o)

a ver si consiguen]que de una vez las oiga Dios.

o óoo óo!o 60 óo óo 6(o)

15(7+8) A

TROC.MIXT

11(4+4+3) A

TROC.TROC.TROC

12(7+5)

TROC.TROC

10(5+5) A

DACT.TROC

15(6+9) A

TROC.TROC
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Yo por 6,1 tú por mí.! todos

6 o 6(o)! 6 0 6(o)! o 6(o)

por una tierra en paz! y una patria mejor.

o 60 60 ó(o)Ióo 600 6(o)

Las niñas de las escuelaspúblicas!

ponenel grito en el cielo,

o óo óoo 60 óoo¡

600 600 60

pero parecequeel ciclo!

no quierenadacon

600 600 00/

0 60 60

no lo puedo creer.!

óo 600 6¡ó

en el multiplicando

o óo ño óo/

Las

ño

las

ño

y las

los pobres,

6o 60

Debe haber algún error

o óo ño 6(o)

o en! el multiplicador.

o ño ño ó(o>

que tengan trenzas,! que se las suelten,

óo óo!o ño óo

que traigan braguitas,!

que se las bajen rápidamente,

600 60/000 60 óoo ño

que no tengan otra cosa!

10(4+4+2) A

TROC.TROC.TROC

14(7+7)A

TROC.MIXT.

19(11±8)

DACT.

DACT.

17(8+9)

DACT.

TROC

14(6+8)

DACT.TROC

14(7+ 7)

TROC.TROC.

11(6+5>

TROC.TROC

16(7+ 9>

MIXT.MIXT.

A

A

B

B
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que un pequeñocaracol,

o 600 60 óO 60

00 ÓO ño ó(o)

que lo saquen al sol,

00 600 6(o)

y todasa la vez! entonenen alta voz

o óo ño 6/o óo óo ó(o)

yo por ti,! tú por mí,! los dos

ó o ó(o)! 6 o 6(o)! o 6(o)

TROC.TROC

11(4+4+3> A

TROC.TROC.TROC

por todos los que sufrenen la tierra/

sin que les hagacasoDios246.

O 00 60 00 60 00

000 óo óo 6(o)

20(11+9) A

HEROICO(TROC.)

TROC.

246 En el plano semánticoel poemapresentaciertosproblemastextualesquehan de ser tenidosen

consideración.La primeraedicióndeAncia (1958)mostrabaunavarianteen el último versorespectode la
edición primera de PC (1951). En vez de “... sin que les hagacaso Dios” de 1951 terminaba‘Y..
despachurrandoel contador”. Estecambio tiene su baseen la estrictacensuraespañolaquese recrudeció
desde 1956. No pudo Otero seguir proclamandolibremente la sorderay culpabilidad de Dios ante los
espantososhorroresde la guerra;era imposible semejantecritica enunasociedadcada vez máscontrolada
por la religiosidady el punto de vista oficial. Así, teniendoque sustituir el hemistiquio,el poetase decide
por un giro hacia el absurdo, llamativo por el léxico coloquial que no parece cuadrar mucho:
despachurrando”.De estaforma Otero podíapretenderllamar laatenciónsobreel fragmento,con el fin

dequeun “lector avisado”reconocieraciertas“extrañasmotivaciones”.Estaproblemáticalite ya comentada
por Emilio ALARCOS LLORACH en la Reseflade Ancia” en ARchivumn, n0 9, 1959, Oviedo,PP. 436-
439.

18(10+8) A

MIXT?

TROC.

7 A

DACT.

14(6+8) A
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Se trata de un poemaversolibristamarcadamenteheterométrico,quepresentatoda

la gama de variados metros, desde los de diecinueve o veinte sílabas hasta los

heptasílabos.Esta irregularidadno pareceacercarseen absolutoa la monocordecantinela

quenossugeríael nivel significacional.Un análisismásdetalladode la métrica,yaapunta

haciala abundanciade heptasílabosy octosílabosen los hemistiquios.Perotodavíano es

muyevidente,no esel ritmo de cantidadel quenosproduceesasensaciónde regularidad.

Larinia sin embargosí queesmuy constante;serepiteprácticamentedurantetodo

el poema la rima inicial agudaen -6-, mucho más llamativa y musical que las rimas

graves,y que reapareceen trecede los dieciochoversos del poema.

Pero no será únicamente la asonancia el recurso utilizado, como se observa

examinando el ritmo de intensidad. El poema queda marcado claramente por un ritmo

trocAico (6 o) dominante en la práctica totalidad de los versos. De los treintaiocho

hemistiqvios que hemos detectado,veintisiete son trocáicosy, ya sean heptasílabos,

octosílabos,tetrasílaboso eneasílabos,todos siguenesteritmo debasebisílaba.Creo que

las cifras hablanpor sí mismas,no esnecesariocomentarel efectode estos acentos.Su

regularidad está relacionadacon el contenido del poema; este esquemaacentuales

inherentementeequilibrado,frentea los ritmos dactílicoso mixtosusadosen otrospoemas

mas exacerbados,el trocAico más comúnen castellanosiemprepresentatendenciaa la

monotonía.

En el poemadestacallamativamenteun versonuclearde ritmo original y ambiguo,

repetido tres veces a modo de estribillo: “yo por ti, tú por mí, los dos”. Verso

fragmentadopor multiples pausasy saturadode acentosde intensidad,que da lugar a

interpretacionesmuy divergentestantode sumétricacomode suacentuación.En opinión



PRIMERA ETAPA POÉTICA 188

del especialistaFranciscoLópez Estrada247el análisis rítmico del presenteverso puede

presentartres variantes.

Veamosen primer lugar laversiónqueconsideroóptimapor su coherenciacon el

tono global del poema:

“yo por ti, tú por mi, los dos” 11(4+4+3) A

6 o 6(o)! 6 o 6(o)! o 6(o) TROC.TROC.TROC

Coincideasí con el esquematrocaicoque dominael poemay crea,además,el ritmo de

cantinelamonótonay marcadapropio de las tablasde multiplicar recitadaspor los niños

en las escuelas.Se formantres “hemistiquios” separadospor dos “cesurasfuertes”,en las

que seponenen funcionamientolas reglasde fin de verso de adición y sustracciónde

sílabas.Estaultrafragmentaciónversalmimetizalos tiemposde la multiplicación (“dos por

dos, dos por tres

Las otras interpretaciones cambiarían radicalmente la medida del verso,

convirtiéndoloen un eneasílaboen vez de un endecasílabo:

“yo por ti, tú por mí, los dos” 9(3+3+3) A

óoo 1 óoo ¡o 6(o) DAUFILICO

00 600 60 6(o) MIXTO

Estos análisis serfanmásortodoxoscon la tradición rftmica y eliminarían la saturación

acentual del verso, pero no respondena la musicalidad conjunta del poema. La

originalidad oteriana consiste precisamente en destacar acentualmente este estribillo.

Resultade interésremitimos a las similitudes conceptualesy formales con un

poema de Antonio Machado, en el que también surgenunos versos de semejante

247 Conversacióncon FranciscoLópezEstradaen la UniversidadComplutensede Madrid el día 18 de

febrero de 1992.
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ambigOedadrítmica por excesode acentos:

“mil vecesciento, cien mii; 8

mil vecesmil, un millón” 8 a

Otro de los recursosformalespor los que adquiererelevanciaeste “estribillo” es

medianteel encabalgamiento(concibiendoeste recursoen su acepciónmásamplia24s).

En el resto del poema domina la esticomitia, las unidades sintácticas coinciden con los

versos; sólo en tres ocasionessurgen encabalgamientos,y es precisamenteen los

“estribillos”. De esta forma, la cantinelade la multiplicación se quedaen el aire, sin

terminar, en puntossuspensivos,comomúsicade fondodel restode la composición.

Desdee] puntode vistamorfosintáctico,llamala atenciónla ausenciacasiabsoluta

deadjetivos, setratade un poemade carácternominal y verbal, comola mayoríade la

producciónoterianade esta época.El resultadoes, evidentemente,un lenguajedirecto,

violento y descarnado,sin la suavidad ni lentitud que confiere la presenciaadjetival;

aumentandopor tantoel “dinamismoexpresivo”de la composición,en terminologíade

Carlos Bousoño249.Todo son situacionesy accionesdesnudas,secas,gritos lanzados

contraDios y contrael lector. Asf seestableceun correspondenciaformal conel contenido

brusco y desesperadode estos versos, con la soledadde los hombresdesgraciados,

abandonadossin ningunaayudadel Señor.

Solamentedos adjetivos muy significativos se mantienen,sólo dos en toda la

composición.No han sido eliminadospor ser “palabras-clave”y uno de ellos se repite

248 Véaseel apartadode “Terminología” (cap.II) en el que seexplicanlasacepcionesqueadoptamos

paracadarecurso.

~ BOUSOÑO,Carlos: Teoríade la expresiónpoética,Op.cit.
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hastatres veces(“en alta voz”) porque representael grito angustiadode las niñashacia

Dios. El otro adjetivo “publicas”, indica el carácter universal de esta situación

desesperada,no setrata únicamentede un grupito de niñas,sino de la humanidadentera,

de “todos los que sufrenen la tierra sin que les hagacasoDios”.

El ritmo reiterativo ofrece un ejemplo muy significativo en este estribillo de

“Plañid así”, pero, como es frecuente en la poesíaoteriana,uno de los casospresentauna

variante(“Yo por ti, tú por mi, todos”) dondese cambiala últimapalabra“los dos” por

“todos”. No son repeticionesmecánicas,sino progresionesascendentes,en las que seva

intensificandoel significado, que va de dos personassolas a un conjunto mucho más

amplio. En este caso, el ritmo general y la rima inducen a modificar la acentuación

gramaticalde la palabra,leyendo “todós” en vez de “todos”, de estamanenmantienela

rima constante de la composición y repite el esquemarítmico del estribillo.

Las modificacionesacentuales por motivos estilísticos o retóricos son bastante

frecuentesenpoesía,e inclusoen la lenguahabladapor intencionesenfatizadoras.Véamos

comoejemplo,paraprobarque no se tratade un caprichointerpretativo,unamuestrade

estetipo de cambiosacentualesaportadapor RobertScholes:

“...we pronounce the word this way: defense ( o ó>. That is grammatical

accentor grammaticalstress.Rut in certainsituationswe mightchangethis

pronunciation for purposesof emphasis,as in, “It’s not oftensethat’s

important it’s defense”.Here we pronouncethe word “defense( ó o ).

This is not grammaticalstressbut rhetorical stress.We havealtered the
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usual patternof light and lieavy accentin order to madea point’ 25<>

En “Plañid así” destacatambién la bimembraciónde algunosversos.Por ejemplo,

al final de la segundaestrofa, “en el multiplicando o en el multiplicador”, dondea la

semejanzasintácticade los esquemasse uneuna correspondenciafónica.

Finalmente,apareceun paralelismosintácticomarcadoquesemantienedurantelos

cuatroprimeros versosde la última estrofa:

“Las que tengantrenzas,que se las suelten,

las que traiganbraguitas,que se las bajen rápidamente,

y las que no tenganotra cosa que un pequeñocaracol,

que lo saquenal sol,”

Se presentantresmotivos diferentescon el mismo esquemasintáctico,paralelismoque

ayudaaintuir quetodosellosapuntanal mismo simbolismo.Podemosconsiderarloscomo

tres símbolosde la búsquedade libertad que propugnael poeta; “soltarse las trenzas”

contralos formalismosimpuestos,“bajarsela braguitas”comoliberalizaciónsexual,y más

poéticamente“sacarsupequeñocaracolal sol”, el derechode cadaunoa expandirsecomo

desee.

Estaversificaciónparalelísticaes la basedel llamado“ritmo de pensamiento”que

engloba las modalidades más libérrimas del versolibrismo. Pero Blas de Otero combina

magistralmentelos ritmos fónicos y de pensamientoen composicionescomo la que

estamosanalizando.

250 SCHOLES. Robert: Elementsof Poetrv. Newyork. Oxford University Press,1969, p. 64.
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El motivo o tema superficialque estructura“Plañid así” lo constituíanunasniñas

que estánmultiplicando ~ (“yo por ti, tú por mí, los dos... cantan las niñas en alta

voz”) y estemotivo generael ritmo de cantinelaque domina el poema,con la perfecta

sincroníade la rima, de los esquemasacentuales,etc. El análisisrítmico ha resultadoútil

paraaproximarsea esteverso libre paulatinamente,enfrentándolodesdediversosplanos

sucesivos,tanto formalescomo conceptuales;se obtieneasí una mayor comprensiónde

la poesíaen todasu extensión,descubriendolos misteriosde un lenguajepoéticoen el que

los recursosrítmicos, morfosintácticesy estilísticossecomplementanrecíprocamente.

Una relecturaa posteriori del poemanos llevaríaahora, despuésdel análisis, a

sentir inconscientementelas imbricacionesentrela constanciadela rimaaguda,lasimetría

delos esquemasacentuales,los paralelismosanivel morfosintáctico,el reiteradoestribillo

con sus variantes y, en otro plano, el efecto conceptualde obsesivadesesperaciónque

producela composición,la angustiosasorderade Dios antelas desgraciashumanas;todo

ello golpealos oídos del lector con el ritmo porfiadode las tablasde multiplicar.

251 Esta situaciónrecuerdaun poemadel Antonio Machado de Soledadesen el que tambiénlos
colegialesestánmu]tip]icando:
“RECUERDOINFANTIL:

.Y todo un coro infantil
va cantandola lección:
“mil vecesciento, cien mil;
mil vecesmil, un millón”.

Estacomposiciónmachadiana,de la misma maneraque “Plafiid así”, mantieneconstantementeel
ritmo monótonocorrespondienteal cantoinñntil; pero en estecaso la intención seexplicita a travésdel
estribillo: ‘Y. .Los colegiales/estudian.Monotoníalde lluvia tras los cristales’.



PRIMERA ETAPA POÉTICA 193

5.2.- “MUNDO”(RC-19 1 A-78): VERSO LIBRE:

Este otro poema de RCes muy representativo por ser uno de los primeros ejemplos

de ese libérrimo y extensoversolibre que Otero cultiva sobretodo en su última etapa

poética. El mismo poetacomentaen unaentrevistala forma métricade estacomposición,

considerandoque estácompuestaen versículos:

.en todos mis libros he utilizado todo tipo de formas, estrofas, tipos de

verso; y asf, en lo que se llama mi primera época,apareceun poema

titulado Mundo, en “Redoblede conciencia”, que es totalmentede verso

libre o versículoy que, pasadoslos años, la gentelo consideracomouno

de mis poemas representativos, aparte de que ya en este poema, que fue

escrito hacia 1947-1948,el temaes la situaciónhistórica del mundo en

aquellas fechas. “252

“CUANDO SanAgustín!escribíasusSoliloquios

Cuandoel último soldadoalemán!se desmoronaba

de ascoy de impotencia.

Cuandolas guerraspúnicas

y las mujeresabofeteadas!en el descansillo

16(6+1 =7+9)

22(10+1=11+12)

7 MIXTO

252 NUNEZ, Antonio: “Encuentrocon Blas de Otero”, en Insula, n0 259, junio 1968, p.2. (El

subrayadoesmío>.
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de una escalera,

entonces.

22(11±11)

3

cuandoSan Agustín! escribíaLa Ciudad de Dios

con una mano

y con la otra tomabanotas!a fin de combatir

las herejías,

precisamenteentonces,

cuandoser prisionerode guerra!no significaba la

muerte!,sinola casualidadde encontrarsevivo,

cuandolas pérfidasmujeres inviolables! se

dedicabana reparar!las constelaciones

deterioradas,

y los encendedoresautomáticos!desfallecíande

póstumaternura.

entonces, ya lo he dicho,

SanAgustín andaba!corrigiendolas pruebas! de su

Enchiridion ad Laurentium

y los soldadosalemanes!se orinabanencimade

los niños! recién bombardeados.

Triste, triste esel mundo,

comounamuchachahuérfanade padre!a quien los

20(6+1=7+14)

20(9+11) HEI4LIKD

7 TROCAICO

32(10+9 + 13)

33(13+9+ 11)

24(12-1=11+ 12)

7 TROCAICO

23(7+7+9)

27(9+11 +7)TROCAICO

7 MiXTO
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salteadoresde abrazos!sujetan contra un muro.

Muchasveceshemospretendido/que la soledad

de los hombres!se llenasede lágrimas.

Muchasveces, infinitas veces!hemosdejadode

dar la mano

y no hemosconseguidootra cosa!que unascuantas

arenillas! pertinazmenteintercaladasemre

los dientes.

Oh si San Agustín! se hubieseenterado!de que la

diplomaciaeuropea

andabacomprometida!con artistasde varietés. de

muy dudosareputación

y que el ejércitonorteamericano/acostumbrabarecibir

paquetes!dondela más ligera falta de ortograf(a

eraaclamadacomoventurosopresagio!de la libertad

de los pueblos!oprimidospor el endoluminismo.

Voy a llorar de tantapiernarota

y de tantocansancio/que se advierteen los poetas!

menoresde dieciochoaños.

Nuncase ha conocido!un desastreigual.

Hastalas Hermanasde la Caridad!hablande crisis

29(12 + 10 +7)

26(10+9+7)

20(10+10)

32(10+8+14)

23(7+6+ 11)

26(8+8+ 10)

37(12+11+14)

35(14+9+12)

11

24(7+8+9)

16(11+5)
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y se escribengruesosvolúmenes/sobrela decadencia!

del jabónde afeitarentrelos esquimales.

Decid adondevamosa parar con tantaangustia

y tanto dolor! de padresdesconocidosentresí.

CuandoSan Agustín! seenterede que los teléfonos

automáticos!han dejadode funcionar

y de que loas tarifas contraincendios!seha

ocultadotímidamenteen la cabellera!de las

muchachitasrubias,

ah entonces,! cuando San Agustín lo sepa todo

un gran rayo descenderá sobrela tierral y en un

abrir y cerrar de ojos! nos volveremos

todos idiotas.

El poema

apoya en los

253
pensamiento

30(10+7+13)

15 TROCAICO

17(5 + 11+1)

31(7+15+9)

34(11+15+8)

15((4+11)

32(13+9+10)

“Mundo” muestrauna de las formas inés libérrimas de la poesía,no se

ritmos fónicos tradicionales sino directamente en el ritmo de

Es una composición de versificación paralelística, basada en las

253 Comoapuntábamosen el análisis delpoemaanterior, la distinciónentreritmos fónicos y ritmo de

pensamiento,a pesardesuimportanciacrucial, no dejadeserunaclasificaciónmetodológicay, porJotanto,
tendentea la simplificación. El predominiodeunosu otrostipos rftmicosen los poemasesen el fondouna
cuestiónde grado,no un cambiocualitativo. Sin embargo,aun teniendoen cuentaestaprecisión, sehace
patentela diferencia(cuantitativaperomarcada)entrelas composicionesen quedominanlos ritmos fónicos
y las que, como “Mundo”, suponenuna liberación formal en batasde una más intensaexpresividady
autonomiadel creador.
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continuasrepeticiones,que porsu recurrenciallegan a crear un ritmo obsesivo.

Destacadesde una primera lectura la marcadaheterometríade este poema

oteriano~sus irregularesversos,extremadamentelargosen general,oscilanentrelas tres

y las treintaisietesílabas, variación sorprendentementellamativa; y en ningún casose

repite de formaapreciableun mismo metro: quincesilabas,veintidós, siete, tres, veinte,

veintisiete.treintaitrés,. . .etc

Tampocola rima apareceparaaportarsonoridad,no seproducenconsonanciasni

asonancias en ninguno de los versos,exceptoen la estrofacuartaun casoesporádico,una

paronomasiaentrelos vocablos“mundo” y “muro”; estaexcepciónmuestraunavoluntaria

intención de destacar el término que da título al poema “Mundo”.

Sin embargo,inclusoen estepoemadeextensosversoslibres paralelísticos,Otero

no quiererenunciarpor completo al apoyo de uno de los ritmos versales,el ritmo de

intensidad.

Un examendetalladode la acentuacióndescubredosseriesde heptasílabos,unos

trocáicos y otros mixtos, que se reiteranhastael punto de llegar a crearunos seudo-

estribillos en el caótico poema.

El último verso de La primera estrofa es un lacónico trisílabo: “entonces”,

intencionadamente breve, puesto que pretende cortar la interminable enumeraciónde

oracionestemporalesinconclusas:“Cuando...”. Ese tajante “entonces”se intensificará

posteriormente en lo que hemosconsiderado“estribillos” trocáicos:

“precisamenteentonces” 7 TROCAICO

o óo óo óo

“entonces, ya lo he dicho” 7 TROCAiCO
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o óo 60 óo

El poema insiste en esa ubicación

“falsa”) y con este fin repite el mismo

brevedad silábica entre los larguisimos

explícitamente su intención reiterativa y

voluntaria: “entonces, ya lo he dicho”.

hemistiquiosy versosdel poema,veamos

“...reciénbombardeados”

0 60 60 óO

“...sujetancontraun muro”

o óo óo óo

temporal (aunquese trate de una referencia

esquemamétrico, destacadoademáspor su

versículos. El poeta, además, manifiesta

declara que la repetición es conscientey

Este ritmo trocaico resurgiráen numerosos

por ejemplo:

7

7 TROCAICO

TROCAICO

“Decid adondevamosa pararcontantaangustia”

o óo óo óo 60 óo óo óo

15 TROCAICO

Este último verso presentaun delicado refinamientoen la técnicaacentual,al

mantenerdurantequincesílabasun idénticoesquematrocáico.Es evidentequeesteritmo

estababien asimiladoen la voz del poeta,pues, más adelante,en las prosasHistorias

fingidasy verdaderas,se descubrenparecidosesquemasacentualesreiterativos.

Hablábamospor otro lado de unaseriede heptasílabosmixtos que resaltanun

segundo conjunto de paralelismosconceptuales,los de las oraciones temporales

inacabadas:

“CuandoSanAgustín...” 7 MIXTO
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600 ño 6(o)

“Cuando las guerras púnicas” 7

óoo 60 óo(o)

“Triste, triste es el mundo,” 7

óo óoo óo

“Oh si San Agustín...” 7

óoo ño ó(o)

De esta forma el ritmo de intensidad

paralelísticasconceptualesdel poema:“cuando...”

logra una perfecta conjunción entre el plano

contribuyendocon los recursosfónico-estílisticosa

MIXTO

MIXTO

MIXTO

contribuye a separar las dos lineas

y “entonces”.Así, una vez más,Otero

del contenido y el plano formal,

la expresividadpoemática.

Pero, tampocoaquí, la musicalidaddel poemase basaen estos ritmos fónicos

esporádicos, sino en su estructura paralelística. Esta composiciónpresentaun complejo

entramadode “correlaciones”y “pluralidades”,paracuyoanálisispartiremosdel conocido

estudiode DámasoAlonso y CarlosBousofio en el quedefinenlos variadosmodelosde

“poemascorrelativos“2~•

Losreiteradosparalelismosdelpoema“Mundo” resaltaninmediatamentesobretodo

mediante las anáforas del circunstancial temporal “cuando...” y, en un análisis más

profundo, se descubre una estructuración máscomplejacon numerosassimetríasa todos

254 ALONSO, Dámaso y BOUSOÑO, Carlos: Seis calasen la expresiónliteraria española,Madrid,

Gredos,1979,p.50.“Un poemacorrelativo,llamadoasí porqueen cadalíneaun elementocualquiera,por
ejemploC2, escorrelatode los demáselementosde su misma columna...Pero,a veces,la estructurade un
poemacorrelativoen muchomáscomplicada”.Como,por ejemplo,en la I~mosacoplilla:
“Labré, cultivé, cogí,
con piedad,con fe, concelo,
tierras,virtudesy cielo”(~p.63)
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los niveles.

Tomandola terminologíanuméricade DámasoAlonso, extraemosestasseriesde

paralelismosversopor verso, destacandola armónicadisposiciónde cadauna de sus

partes:

ia ESTROFA:

A1 “CuandoSan Agustín escribíasus Soliloquios”

A, “Cuandoel último soldadoalemán...”

A3 “Cuando las guerras púnicas”

A4 “y las mujeresabofeteadas...”

B1 “entonces”

La primera estrofa se compone de tres circunstancialestemporales,iniciadas

anafóricamentepor “cuando...”, tres miembrosde lapluralidadalos quedenominaremos:

A1, A2, y A3. A continuación,el cuartoverso: ‘y las mujeres...”,correspondetambién

a la serie temporal, aunquese encuentreelíptico el pronombre“cuando”, por lo que

constituye el miembroA4 de estacolumnacorrelativa.

Sin embargo,el último versode la estrofa, “entonces”, inicia otra serie conceptual

del poema,por lo que lo indicamoscon otra letra:B1.

2~ ESTROFA:

A12”CuandoSan Agustín escribíala Ciudad de Dios...”

B12”precisamenteentonces»

A~”cuandoserprisionerode guerra...

A42”cuandolas pérfidasmujeres..
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A5 “y los encendedoresautomáticosdesfallecían...

La se2undaestrofa retoma la anáfora temporal, y el primer verso presenta

únicamenteunaligera varianteconceptualsobreel que iniciabael poema,de nuevorepite

“CuandoSanAgustín escribía...”,sólo queen estecasose tratade otra obra agustiniana,

esunavariantede A1 que denominamos:A12. Seguidamentevuelvea saltara la otra

serie con el verso “precisamente entonces”, B1, por lo tanto. Paravolver a continuación

sobrelas anafóricastemporales,que ademásno introducentemascompletamentenuevos,

sino modificacionesde los que habíamos visto en la primera estrofa: “cuando ser

prisionero...”retornael temade la guerrade “cuandoel último soldadoalemán , esasí

otro miembro de variante: A22. A su vez el verso “Cuando las pérfidas mujeres...”

iníensifica el motivo femenino que veíamos en A4: “y las mujeres abofeteadas

constituye el miembro A42.

Un versovanguardistade inesperadaintensidadlírica terminaestasegundaestrofa

(“Y los encendedores automáticos desfallecían de póstuma ternura”) introduciendo un

miembronuevo: A5.

311 ESTROFA:

B13: “entonces, ya lo he dicho”

A13: “SanAgustínandabacorrigiendolaspruebasde su Enchiridion ad Laurentium”

A23: “y los soldados alemanes se orinaban encima de los niños recién

bombardeados”.

Por último, la tercera estrofa comienza con una versión repetidade la otra linea

significacional del poema (“entonces, ya lo he dicho”) que ya se ha convenido en un

estribillo del poema en su tercera aparición: B13. Continúa con e] primer motivo de la
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composición(“San Agustín andabacorrigiendo ) terceravariante: A13, puestoque se

trata de otra de las obrasagustinianas.El versofinal de estaestrofaregresaa la temática

de la Guerra Mundial (“y los soldadosalemanesseorinaban ) formando tambiénsu

terceramodificación: A,3.

No vamos a continuarel análisis de las correlacionesdebidoa la extensióndel

poema,pero lo analizadohastael momentoessuficienteparauna seriede interesantes

conclusiones.

El poemapresentados lineasconceptuales,por un lado las temporalesagrupadas

bajo la anáfora“cuando...”y por otro las llamadasde atencióndel brusco“entonces” que

han dado lugar a tres estribillos, que como veremosconducirána la conclusiónde la

composición. Estas dos series están estructuradaspor una serie de correlaciones

paralelísticas que aportan diversos motivos: San Agustín escribiendo sus obras, los

horrores de la Guerra Mundial, y estos desastresconcretadosen las mujeres.Estos

motivos se repiten en cada una de las tres estrofasque hemosanalizado, a través de

distintas variantes, de la misma maneraque se reiterabanlos estribillos. Veamos el

esquemaen resumen:

U’ ESTROFA: 211 ESTROFA: 311 ESTROFA:

A1 “Cuando SanAgustín...” A1,

A, “Cuando el último soldado...” A13

A3 “Cuando las guerras...” A2, A23

A4 “y las mujeres...” A42

B, “entonces” A5
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Otero lleva a cabo una virtuosa estructuraciónsimétricaen cada una de las

estrofas,por medio de correlacionesque van introduciendovariantesa los motivosde las

estrofainicial, al tiempo quesecompaginansucesivamentelas dos líneasconceptualesdel

poema.

Estereiteradoestribillo “entonces”adelantauna misteriosaconclusión,sin llegar

a completarla hasta el final; así el poemaacumulatemporalesinconclusasqueaumentan

progresivamentela tensiónpoemática.El lectorsegúnavanzabuscala continuacióna estas

oracionescircunstanciales,comoestano llega,crecelaangustiae inestabilidad;entretanto

los estribillos presagianel fin, pero no lo avanzan.Hasta que los dos últimos versos

completanel inacabadoestribillo con el desastredefinitivo:

“ah entonces,cuandoSan Agustín lo sepatodo

un gran rayo descenderásobrela tierra y en un abrir y

cerrarde ojos nosvolveremostodos idiotas”

Ahora seexplicala presenciade San Agustín, queresultabachocantedurantetodo

el poema; porque, ¿qué relación podía existir entre las obrasagustinianasy los horrores

de la 211 guerra mundial que describe el resto de la composición?.Este absurdo,esta

inexplicabilidad,contribuyenintencionadamentea crearel clima de desordensurrealista

que expresamagníficamentela caóticasituacióndel “Mundo”; un mundo en el queel

absurdo ha llegado a tal puntoque “se escribengruesosvolúmenessobre la decadenciadel

jabón de afeitar entre los esquimales”.

El estilo irracional recuerda el de tantas obras surrealistas, muy apropiadas para

narrar el desorden, el caos, en el que se encuentra el poeta, por ejemplo Lorca en Poeta

en NuevaYork

.

Todo el poema ha ido creando una serie de ambigúedadesentrelas que destaca
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sobretodo el conflicto de la temporalidad,“Mundo” encierradosplanostemporalesmuy

distintos que se “confunden” (el pasadodel s. VI y el presentede la guerra mundial).

Hasta la última estrofano se descubrela función de San Agustín en el poema: Otero

escogeal santocomojuezsupremode la situación;un hombrejusticieroque “si sehubiese

enterado...»,un hombreque “tomabanotasa fin de combatirlas herejías>’,y “cuando San

Agustín lo sepa todo un gran rayo descenderásobre la tierra...“. Se esclareceasí el

sentidoqueteníadesdeun principio la eJecciónde SanAgustín, insignerepresentantede]

moralismo,que ademáscompartióla preocupaciónoterianapor los conflictos bélicos al

escribirsobrelas GuerrasPúnicas.

En estaocasión,medianteel ritmo parale]ístico,Blas de Otero ha obtenidounos

resultadosexpresivosqueexcedenconcreceslos límites delplanoformal, encaminándose

aun aumentoprogresivode la tensiónpoética.A travésdelas reaparicionesde los mismos

motivos con sucesivasvariantes(las temporalesinconclusas:“Cuando...” y ~entonces”),

esteritmo reiterativoconcuceal lector, conunaansiedadcreciente,en buscadel final del

poema,de esa incógnita (mantenidadurantetodos los paralelismos)que se resolverá

entonces”(pero, paradójicamente,ese“entonces”estábasadoen un lejanopasadoy no

en el futuro; curiosocontrasentidoqueprovocala caústicabromafinal).
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5.3.- “HIJOS DE LA TIERRA” (RC-20 1 A-77):

Sorprendenteconjuntode logros técnicosel que Oteroponeen juegoen esteotro

poemade RC. Versos de aparienciaversolibrista,fluctuantesentrelas quince s catorce

sílabas, pero que encierranal examinarlosuna premeditaday puntillosa regularidad

métrica.Antesde continuarel comentarioveamosel análisisdetalladode Jos cuatro tipos

de ritmos versalesen estepoema:

Parececomosi el mundocaminasede espaldas 15(8+7) A

hacia la nocheenormede los acantilados. 14(7+7)B

Que un hombre,a hombrosdel miedo, trepasepor las faldas 15(8+7) A

hirsutas de la muerte, con los ojos cerrados. 14(7+7) 13

oóoóooóo/ooóooóo 2,4,7/3,6MIXT.DACT

oooóoóo/oo oóoóo 4,6/4,6 TROC.TROC

oóoóoo ó o/o ó o o o ó o 2,4,7,12,6 MIXT.TROC

oóoooóo/ooóooóo 2,6/3,6 TROC.DACT

Europa,amontonadasobreEspaña,en escombros; 15(11+4) C

sin norte, Norteamérica,cayéndosehaciaarriba; 14(7+7) D

reciénnacida, Rusia, sangrándolelos hombros; 14(7+7) C

Oriente,dandotumbos;y el resto, a la deriva. 14(7+7) D

oóoooóoóoóo/ooóo 2,6,813 HEROICO
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o ó o é o 6 o/o

o ó o ó o ó o/o

o ó o ó o 6 o/o

6

ó

6

o

o

o

0060

0060

2,6/2.6 TROC.TROC

‘>4,6/2,6 TROC.TROC

2,4,6/2,6 TROC.TROC0060

Parececomo si el mundo me mirasea los ojos,

que quisieradecirmeno sé qué. de rodillas;

alza al cielo las manos, me da a oler susmanojos

de muerte,entregritos y un trepidar de astillas.

oóoóooóo/ooóooóo

ooóooó óooóo

óoóooó 60060

060006

o¡o o

o/o o

o¡o o OÓ 060

El mar, puestode pie,

le pega en la garganta con un látigo verde;

la descantilla; de

repente,echandoespumapór la boca,le muerde.

o ó o o o ó (o>

o ó o o o ó oío o ó o o 6 o

o ó o ó o ó (o)

oóoóoóo/ooóooóo

Parececomosi el mundose acabase,sehundiera.

Parececomosi Dios, con los ojos abiertos,

15(8+7) E

14(7+7) E

14(7+7) E

14(7+7) F

2,4,7/3,6MIXT.DACT

3,6/3,6 DACT.DACT

1,3,6/3,6MIXT.DACT

2,614,6 TROC.TROC

7 G

14(7+7)H

7 G

14(7±7)H

2,6 TROC.

2,6/3,6 TROC.DACT

2,4,6 TROC.

2,6/3,6 TROC.DACT

15(8+7) 1

15(8+7)J
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a los hijos del hombrelos ojos les comiera.

(No le bastan-parece-los ojos de los muertos.)

o ó o ó 0 0 6 o/o o ó o o ó o

o ó o ó o o ó (o)/ o o ó o o ó o

o o ó o o ó o/o ó o o o ó o

ooóooóo/oóoooóo

Europa,a hombrosde España,hambrientay sola;

los Estadosde América, saliéndose de madre

la bandera de Rusia,oh sedal de ola en ola;

Asia la inmensaflecha que el futuro taladre.

oóoóooóo/oóooóo

o o ó o o ó o (o)! o 6 o o o 6 o

ooóooóo/ooóóoóo

óooóoóo/ooóooóo

¡Alzad al cielo el vientre,oh hijos de la tierra;

salid por esascallesdandogritos de espanto!

Los veintitrésmillonesde muertosen la guerra

se agolpananteun cielo cerradoa cal y canto.

oóoóoóo/oóoooóo

oóoóoóo/óoóooóo

o ó o ó o ó o¡o ó o o o ó o

oóoóoóo/oóoóoóo

14(7+7)1

14(7+7)J

2,4,7/3,6 MIXT.DACT

2,4,7/3,6 MIXT.DACT

3,6/2,6 DACT.TROC

3,6/2,6 DACT.TROC

14? K

15(8+7)L

14(7+7)K

14(7+7)L

2,4,7/2,5 MIXTO.

3,6/2,6DACT.TROC

3,6/3,4,6DACT.DACT?

1,4,6/3,6MIXT.DACT

14(7+7) M

14(7+7) N

14(7+7) M

14(7+7) N

2,4,6/2,6 TROC.TROC

2,4,6/1,3,6TROC.MIXT

2,4,6/2,6 TROC.TROC

2,4,6/2,4,6TROC.TROC
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“Hijos de la tierra” responde al esquemaestrófico de cuartetos, con rimas

consonantescruzadasABAB; esprácticamentela únicaestrofaque Oterocultiva en estos

dos primeros libros, junto con sus magníficossonetos.Respondecon ello a la tendencia

generalde la poesía “actual” o posmodernistaque, segúnNavarroTomás, ha reducido

notablementeel repertorioestrófico,manteniendounicamenteel cultivo del soneto, el

cuarteto.la silva y el romance255.

Peroa continuacióndescubrimoscon asombroquetambienel ritmo decantidad

o metroes increiblemente“regular”, inclusomásqueen las estrofastradicionales,puesto

que no sólo los versos sino incluso los hemistiquios son simétricos. El poemaestá

compuestoen su totalidadporalejandrinosy pentadecasílabos.Los alejandrinospresentan

el esquematradicionalde dos hemistiquiosheptasílabos;uníendosea los dosúnicosversos

que no responden a los metros anteriormente mencionados: dos heptasílabos, que

rítmicamentefuncionancomoalejandrinostruncados.Respectoa los hemistiquios,Otero

respetala pausaintermedia,no creandoningunaposibilidadde sinalefaentreellos; vuelve

a la tradiciónportanto, frentea los rupturistasalejandrinosmodernistasque amalgamaban

ambas partes. En cuanto a los versosde quincesílabassiguenel esquemaque Navarro

Tomás denomina como pento4ecasllabocompuesto, que puede componerse de un

hexasílaboy un eneasílaboo, comoen el presentecaso,de un octosílaboy un heptasílabo,

siendoesteúltimo el metro básicode la composición.

Finalmente, el ritmo de intensidad da lugar a constantes paralelismos y

repeticiones,que junto a las correlacionessintácticasy semánticas,contribuyena causar

255 NAVARRO TOMAS, Tomás: Métrica esvafiola,Barcelona, labor, 1991, p.496.
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una sensaciónrítmica machacona,pesada,quese compaginacon el espíritu del poemaen

el planoconceptual;ayudasubconscientementea expresarla situacióndesesperadaquese

repite en todos y cadauno de los lugaresdel mundo. Europa, España,Norteamérica,

Rusia.Oriente...

Resaltemosestos paralelismosrítmico acentuales.En primer lugar, todos los

octosílaboscomponentesde los pentadecasílabosreiteranel esquemamixto, acentuado

siempreen 211,4% 711 sílaba,ya desdeel primer verso:

“Parececomosi el mundo!...”

oóoóooóo

Por otro lado los heptasílabosde los hemistiquios repiten en muchasestrofas

esquemas idénticos, generalmente trocáicos, poe ejemplo las estrofassegunday última,

que reunenen total treceheptasílabostrocáicosacentuadosen 211, 411 y 611.

Algunas estrofas contrastan esquemas alternantes, pero siempre reiterados

simétricamente,como la estrofa tercera o la cuarta, cuyos cuatro versos presentan

respectivamentelas siguientesmodalidadesentrecruzadas:

Cuartaestrofa: Terceraestrofa:

TROCAICO MIXTO/DACTíLICO

TROCAICO/DACTILICO DACTíLICO/DACTíLICO

TROCAICO MIXTO/DACTÍLICO

e
TROCAICO/DACTíLICO TROCAICO/TROCAICO

Destacaremos asimismo recursos expresivos de chocante fuerza, como el

encabakamientoviolento de la cuartaestrofa, dondeuna partículasintácticamentedebil

quedaabandonadaen el versoencaba]gante:

El mar, puestode pie,
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le pegaen la gargantacon un látigo verde;

la descantilla~de

repente,echandoespumapor la boca, le muerde.

Estrofaque quecomentaremoscondetenimientopor la efectividadexpresivade sus

recursosformales y por mostrarunaperfectacompenetraciónentreel ritmo y el plano

conceptual.Estosversosdestacanen el conjuntodel poemapor su irregularidadmétrica,

dos únicos heptasílabosmarcan un punto neurálgicoen una composiciónde medidas

versalesmuy extensas.Efectivamente,estimoquees el fragmentode mayor fuerzalírica

y vital. Presentauna impresionantey originalísimapersonificaciónde la mar, conmociona

al lectorconvirtiendoal océanoen un gigantemonstruoso,puestoenpie, quegolpeacon

un látigo, mordiendo y echandoespumapor la boca. La espumasuponeun logrado

símbolo por su referencia doble, por un lado en el planoreal de las agitadasolasmarinas,

y porotro, al nivel de la prosopopeya,los espumarajosque la furia provocaen los seres

vivos, como si el mar sufriese la enfermedad de la rabia.

No podemos negar la potencia de estos versos. Esta violencia se ve reforzada a

nivel rítmico-expresivopor los más variados recursos,En primer lugar esta estrofa

sobresalepor sus versoscortados, rotos, heptasílabosde breve sequedadfrente a la

métricaextensadel resto del poema.Seguidamentelas rimas agudasen é: “pie, y de”,

como latigazos sonoros del mar serían fonosímbolos en la terminología de Carlos

Bousoñó256, es decir, actúan como réplicas fónicas del chasquidoproducido por el

restallardeun látigo. Yacomentábamosel anómaloencabalgamientoabruptosubrayando

el término que quedaen primer lugar en el verso encabalgado:“repente”, con todo su

256 Veanselos estudiosde Bonsoflosobreel símbolo.El irracionalismo poético <el simbolo~, Madrdid,

Gredos, 1977, y Teoría de la expresiónpoética, Op.cit, p. 260 y sgtes.
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sentidode brevedad,del seco restallardel látigo. Estadescollanteestrofa cuentapara

terminarconel únicoalejandrinoatípicodel poema,no formadopor dosheptasílabos,sino

por un endecasílaboy un trisílabo. Así comocon dos acentosantirrítmicos en segunday

tercerasílaba:

“El mar. uuesto de pie”

Con ello finalizamosel comentariode “Hijos de la tierra”, logro magníficode la

técnica poética, que sin embargo anticipa ya la etapa histórica o social de Otero.

Preocupadoya por la situación del mundoque le rodea, por los “veintitrés millones de

muertos en la guerra”, es todavía un poemade transición, conservaaún la angustia

existencialen la que increpaal Dios sordo, “cerradoa cal y canto”, llegandoal maximo

el enfrentamientoreligioso en susacusacionesal Señor:

“Parececomosi Dios, con los ojosabiertos,

a los hijos del hombre¡os ojos les comiera”

El estudiodel versolibre en estaprimeraetapade la poesíaoterianasemereceuna

atenciónmásexhaustiva,pero dadoque la poesíaexistencialsecomponebásicamentede

formas tradicionalesy sobretodo de sonetos,se ha optadopor centrarestecapítuloen el

análisis de este tipo de ritmos, dejando una mayor profundizaciónen el campo del

versolibrismoparaapartadosposterioresy esperandoque el análisis pormenorizadode

estostrespoemasde RC resultede utilidadparacomprenderaunqueseaparcialmentelos

misteriosdel versolibre.
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6.- CARACTERISTICAS RITMICAS I)E LA PRIMERA ETAPA POÉTICA

Hemosanalizadohastaaquí una selecciónrepresentativade los poemasde AFH

,

RC y A. tres libros marcadospor la variedadque englobanlas formas rítmicas más

heterogéneas.Estasobrasde la etapapoética ‘existencial” se caracterizanpor un claro

predominio del sonetismo257que no excluye, sin embargo,composicionesde métrica

innovadoracomolas seriesendecasilábicascono sin rima y los primerospoemasen verso

libre o semilibre~8, pero Otero no ha optado aún tan deliberadamentepor el complejo

mundo del versolibrismocomoen su producciónmás tardfa”9.

En las páginassiguientesse va a recapitulary profundizaren la inagotablegama

de peculiaridadesrítmicase ingeniosformalesquesubyacenen los endecasílabosy sonetos

oterianosdotándolesde una enriquecedoraoriginalidad. El mismo poeta declarabasu

257 Sabinade laCruzenun articulosobre“Los sonetosde Blas de Otero’ comentabalas cifrasrelativas

de estaforma métricaa travésde la producciónoteriana:“...en susprimeroslibros, el porcentajedesonetos
es muy alto: 50 por cientoen AnEel FieramenteHumano,66 por cientoen Redoblede Conciencia.Baja
aproximadamentea un 3 por cientoen Pidola paz y la palabray En castellano,paravolvera tenerun peso
importanteen Oue tratade Esr,aña(20por ciento) y Mientras(12por ciento). En tanto realizabasu última
poesía,aún inédita,que se caracterizapor el poemalargo, en versolibre o en versículo, “se le cayeronde
las manos”como él mismo diceen la nota introductoriade la edicióndeTodosmis sonetosalgunossonetos.
Significan el 18 por cientodel total de los poemasde su libro póstumoHoiasdeMadrid con¡aGalerna’(en
la revista Alaluz, n0 2, otoño de 1979- primaverade 1980, Univ. de California, Riverside,California, p.
8)

258 estadísticadecadaunade estas enLa presencia diferentesmodalidades las obrasde la primeraetapa
se puedeconsultarenel apanado“Estructurarítmica de los poemarios”del presentecap.lII.

259 Podemosapuntarya la evolución cronológicaoterianahaciaun versolibrismomásmarcado,que

culminaráen su todavfainédito libro HMcIG

.
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deliberadaintención rupturista respectoa esta forma métrica tan manida en aquellos

— 260.

anos
“el soneto,tanrecogidoél, tancruzadodebrazos.Puesalguienlo acantiló,

lo precipitó por dentro, abombandosus límites, para que una historia

completacupieraen una palabratan triste comoésta“261,

Blas de Otero logra con sus sonetos, en efecto, sobrepasarcon creces las

limitaciones métricas impuestaspor esta forma clásica, reventandodesdedentro su

carácterarmoniosoy equilibradopor definición262. La violenciade la desesperacióny

de la angustiaexistencial se reflejan expresivamenteen el plano formal, donde los

263 nuas, la polirritmia, la
encabalgamientosabruptos, las pausas y rupturas contí
acumulaciónacentualy los acentosantirrítmicos quiebranbruscamenteel ritmo de los

versos,dotándolesde una revolucionaria impresión novedosa.En las etapasoterianas

posterioressecomprobarácómolas progresivasmodificacionesintroducidasen el ámbito

del sonetismovan marcandouna evolución que conduceal autor hacia una creciente

~ El sonetismofue ampliamentecultivado en los primerosañosde posguerra,convirtiéndoseen una
de la estrofafavorita de los llamados“garcilasistas” y de granpartede los autoresde la “Generacióndel
36”. Es interesanteal respectoel estudio estadísticode las fonnas rítmicas en la revista Escorial

,

investigaciónrealizadapor IsabelPARAISO DE LEAL quese incluyeen El versolibre hispánico(Op.cit.,
PP. 308-357).

~‘ De laprosapoética“El versoten su obra HPvV, Madrid, Alfaguara, 1970,p. 19.

262 El equilibrio y armoniosidaddel sonetohasido defendidoentreotros porDámasoALONSOen su

“Elogio del endecasílabo”:“casi todoslos sonetistasseinclinandel lado deladiafanidad,de laarmonía,de
la belleza. Y estasson, casi siempre, las cualidadesque realzanel soneto” (en Ensayossobrepoesía
~ Madrid, Revistade Occidente,1944,p. 398.

~ Hay queteneren cuentaquela tendenciaal rupturismoespropiade todo cambio,y especialmente
representauna de las característicasclaves de la época contemporánea,por lo que Blas de Otero se
manifiestaen estosañoscomo un poetaadelantadode la “Modernidad”: “Une id¿e-forcede la modernité
est celle de nipture.. .le débutdu vingti~me siéclea valorisé l’id¿e de rupture.Tout poéte sedoit d’éÉre en
ruptureayee¡‘esthétiquequea précédéet mémeavec sapropreesthétique.“(Daniel LEUWERS, Op.cit.,
p. 118.)
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libertad poética. En la composición final de flfl(1970), “Hagamosque el sonetose

extienda”serefleja explícitamentela intenciónde rompertodaslas fronterasde] sonetismo

clásico:

“Hagamosque el sonetose extienda,respirecomoun mar sin riberas,

el endecasílaboestágastado,romo, mordisqueadocualaquellacartamíaa

los dioses,

demosespacio,elasticidadal sonetoy el endecasílabo”

El endecasílaboresultasin lugar a dudasel metro favorito y recurrenteen la

poesíaoterianade estaprimeraépoca,no sólo es la baseúnica de los dieciochosonetos

de 61111 y de los trece de RC sino que ademáscontinúacon su papel primordial en

algunassilvas~y en las extensastiradasdecuartetosendecasilábicos265.En todo AFH un

sólo poema,“Hombre en desgracia”,romanceen alejandrinos266,es el único compuesto

íntegramenteen un verso distinto quesuspredilectosendecasílabos.Inclusoen muchosde

los poemasversolibristas resurgecon frecuenciaeste metro267, por lo que podemos

concluir que la tendenciaal endecasílabono desapareceen ningún momento.

Efectivamente,en manosde esteartíficedel ritmo seextraeel máximopartidode

las posibilidadesdeestemetroitaliano. Lasdiferentesopcionesacentualesdel endecasílabo

264 En “Desamor”(AFH-2)o en “Puertascerradas”(AFH-23).

~ Como por ejemplo en “Entonces y además”(AFH-10), “Igual que vosotros”(AFH-ll),
“V¿rtigo”(APH-12), “Tabla rasa”(RC-16),etc.

“~ El alejandrinoesun metroescasamenteutilizadoen la poesíaoteriana,entodaestaprimeraetapa
de su producciónsélootro poema,ademásde “Hombre endesgracia”(AFH-19), respondeen su totalidad
a estaforma métrica: “Lo fro”(A-70).

267 La tendenciaal endecasílabose reiteraen numerosospoemasen verso libre, así por ejemplo en

“Mientras tanto”(AFH 20)o en “Que cadaunoaportelo quesepa”(RC 17>.
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(que hemos ido analizandoverso a verso), juegan un papel primordial en la fuerza

expresivade muchospoemas.

Se tratará de sintetizar y comentara continuación las característicasrítmicas

esenciales que conforman el estilo oteriano en esta primera etapa poética

(encabalgamientos,versos polipausados, hemistiquios simétricos, rimas internas,

fonosimbolismo,polirritmia, acentosantirrítmicos,paralelismosy pluralidades,etc.), en

definitiva, todos los recursosque se handescubiertorelacionadoscon los ritmos fónicos,

sintácticosy semánticos.

6.1.- Ritmo de intensidad: Diferenciaciónrítmica de los endecasílabos

iniciales y finales

En la mayoría de las composicionesoterianas ciertos esquemasacentuales

diferenciadoscontribuyena resaltarlos versoscargadosde mayor intensidadpoética,que

coincidenconlas aperturasy cierresde lasestrofas.Paracomprobarestatendenciaha sido

necesariollevar a cabo un estudio estadísticoexhaustivo de las modalidades acentuales

del endecasílaboen las obrasde estaprimeraetapapoética:

En AFH el numerototal de endecasílabos(contandotanto los de los sonetoscomo

los que aparecenesporádicamenteen los poemasversolibristas)alcanzala cifra global de

468 unidades,mientrasque en RC libro de menorentidad,asciendenúnicamentea 260

.

Dentrode esteconjuntoendecasilábico,hemosrealizadoun recuentoversopor versode

los diferentes tipos de esquemasacentualescon el objetivo de establecercómo se

distribuyeny evolucionanlas tendenciasrimicas:
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155 (33’2%)

MELÓDICOS

sXuícos
¡

ANTIRRITMICOS268

ENFXTICOS

DACTÍLICOS269

154 (33%)

101 (21%)

33 (7%)

19 (4%)

3 (0’6%)

RC

o

n
55 (21%)

40 (15%)

111 (43%)

30 (12%)

22 (8%)

2 (0’7%)

Comose puedecomprobar,el cambiodel primer libro al segundoes radical en

cuantoa la distribuciónde los esquemasacentuales.En tER predominanlos melódicos

y los heroicos (33’2%), coincidiendo con la tendencia general del español~0. En

contraposicióna RC. dondeson los sáficoslos queadoptanconmuchaventajala primera

261 Hemosutilizado ladenominaciónde “endecasílabosantirrltniicos»paraaquellosquecontienendos

o másacentosde intensidadcontiguos,generalmenteen 6~ y
7a sílaba. y se oponenportanto a unade las

normasbásicasdel ritmo tradicional: la de la alternancia;pero veáseal respectoel apanado6.6 de estas
conclusionesque profundizaen estetematan crucial parala adecuadacomprensiónde las peculiaridades
rítmicasoterianas.

269 Utilizando la terminologíade NAVARRO TOMAS, que describela trayectoriadel endecasílabo
“dactílico” así: “Boscán, Garcilasoy otrospoetas...siguiendoelejemploitaliano, admitieron,aunquesólo
en reducidonúmerode casos...la intervenciónde lamodalidaddactílicaque sitW sobrela sílabaséptima,
enlugardelasexta,el apoyocentraldel períodorítmico” <Los noetasensusversos,Barcelona,Ariel, 1982,
p. 107).

Comparemoscon la distribución de estosesquemasrítmicos en la poesíacastellana,según los
estudios deNavarro Tomás: “la proporciónenquelas 151 variedadescomunessedistribuyenentrelos tipos
indicadosapareceen el siguienteorden:

tinos ~mUdad
Heroico 55 36,42
Sáfico 41 27,14
Melódico 30 19,66
Enfático 12 7,94”

Confirmanestosdatos el predominiodel tipo heroicoen el endecasílaboespañol...con su equilibrado y
uniforme ritmo trocaico” (Ibídem, p.lll).

AFH

ou

HEROICOS

t
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posición (43% de sáficos¡ 21 % de heroicos),ademásde un claroaumentoestadísticode

las modalidadesenfáticas(8%)y antirrítmicas(12%),esquemasmuy poco comunes y

mucho más violentos. Es interesantecomentar la coincidenciade los endecasílabos

oterianosde RC con los de la poesíamodernistaen estepredominiode las modalidades

sáficas.Segúnel estudiode NavarroTomásel modernismodió preferenciaal endecasílabo

sáfico27t; y así se ha comprobadopor ejemplo en algunas de las obras de Rubén

Darío”2, precisamenteuno de los poetasqueejercen mayor magisterio273 sobre Blas

de Otero.

Además,frente al claropredominioen la primeraobraoteriana(comoen la poesía

hispanaen general,exceptuandoel modernismo)de los endecasílabosheroicosy melódicos

de tono tranquilonarrativo, encontraremosinvariablementeen AFH y, sobretodo, en RC

modalidadessáficasy enfáticas,propiasdefragmentosmásexaltadoso desequilibrados274,

que destacanlos versosde inicio y cierre.Distinción rítmica quesubrayala organización

estróficade las composicionesoterianas,actuandoasíel componenteacentualcomofactor

estructuraldel conjunto.

“‘ NAVARRO TOMAS estudialas tendenciasrítmicasdel endecasílaboen lapoesíamodernista,con
lossiguientesresultadoscomparativos:sáfico (50%), melódico(30%), heroico(15%) y finalmenteenfático
(5%) (VeáselaMétrica española,Op.cit., p. 410).

272 SegúnelestudiodeLONNÉ, EnriqueFrancisco:“Aspectosde laversificaciónde Prosasprofanas

”

(enRubénDarlo. Estudiosreunidosen conmemoracióndel centenario.1867-1967,Argentina,Univ. de La
Plata,1968,p. 260),queharealizadounarevisiónestadísticadeestaobrarubeniana:“En losendecasílabos
defratp¡nfana~,seobservanlas siguientestendenciasrítmicas:49%, sáficos;24,9%, melódicos,19%,
heroicos; 7%, enfáticos. Aparece también cultivado el dáctilo en forma independiente,en el poema
“Pónk<gDríoresucitael endecasílabodáctilo o de gaitagallega(acentosen 1’, 4’ 7a y 10’)”.

“~ Constilteseal respectoel apartado“Relacionesintertextuales’en el cap. IV del presentetrabajo.

274 “El sáfico se manifiestade manerasostenidaen variospasajes(..j coincidiendogeneralmentecon

losmomentosde mástenso lirismo” (NAVARRO TOMAS, fritÉa, Op.cit., p. 202).
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Un buenejemplode estefenómenolo constituyeel soneto“Salmo por el hombre

de hoy”<AFH-31), en el quetodaslas estrofasseabreny concluyenconun golpeacentual

en primera sílaba, llamada rítmica de atención que se correspondecon la intención

increpativade un poemadondese apela con imperativos al Señor para que salve al

hombre.Véasela fuerzaenfáticadel ritmo en estoscuatroendecasílabosiniciales:

“Salva al hombre,Señor,...’

“Ponlo de pie, Señor,...

“Mira, Señor,...”

“¡Ponnos,Señor,encimade la muerte!”

Peroesterecursoexpresivoacentualno seproducede maneraesporádicasólo en

estepoema,sino quees recurrenteen los versosliminaresy conclusivosde toda la obra

oteriana.Recordemosalgunosotrosejemplos:En el soneto“Cuerpode la mujer”(AFH-5)

surgentambiénendecasílabosenfáticosiniciandolas cuatroestrofas.En el siguiente,“Un

relámpagoapenas”(AFH-6),al igual queen “Hombre” (AFH-13), sonesquemasenfáticos

y sáficos los querefuerzanlos expresivosfinales frente al predominiodel ritmo heroico.

En el soneto“Vivo y mortal”(AFH-14) destacaun únicoendecasílabosáficoque inicia el

poema seguido por heroicos y melódicos, etc. En cuanto a RC. esta tendencia

diferenciadorase incrementaaún más, son numerososlos poemasque subrayanlas

posicionesinicialesy/o finalescon endecasílabossáficos,comoen “Voz de lo negro”(RC

2), “Tierra”(RC 6), “Ni él ni tú”(RC 15), etc275.

275 En estasconclusionesseleccionamoslos ejemplosmássignificativospara la comprensiónde los
recursosrítmicos oterianosqueseexplican.Se puedenencontrarel análisisexhaustivodetodoslospoemas
en el apartadoanterioro bien en un apéndicede estetrabajo.
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En estasposicionesclavespara la estructurapoemáticasuelenrecaer,no sólo los

esquemassáficos y enfáticoscomentados,sinotambién“acentosantirrítmicos”, esdecir,

la conjunciónde dos o más acentosde importanciaqueocupanposicionescontiguasy

confieren un violento carácterrupturistaal verso en cuestión. Este tipo de acentuación

confluyente (a cuyo estudiose dedicaráel apartado6.7) surge con preferenciaen los

endecasílabosiniciales y finales.

Enotroscasos,apartede todosestosesquemasacentualesespeciales,paraprovocar

la distinciónrítmica se recurreaheterometríasmucho másobviasy notoriasqueafectan

al ritmo de cantidadde los versosintroductorios.Estees el caso,por ejemplo, de “Canto

primero’\AFH-21)en el que destacaun alejandrinoencabezandouna larguisimaseriede

endecasílabossin excepción;o del poema“A Eugeniode Nora”(AFH-22), en el queel

verso que da inicio a la última estrofa es el único eneasílaboen otra composición

endecasilébica.

Incluso, excepcionalmente,se utiliza la rima como recursopara distinguir las

estrofasentre sí; así en el poema “Serena verdad”(AFH 32), una extensaserie de

endecasílabosagrupadosde cuatroen cuatro,solamenteriman en asonanteel verso final

de unaestrofacon el inicial de la siguiente276,quedandolibres de asonanciasel restode

los versos.

En resumen,todoslos componentesdel ritmo (acento,metroy rima) seconfabulan

en la poesíaoterianaparasubrayaro elevarel valor expresivode determinadosversosque

276 De estaforma las estrofasaparecenencadenadaspor el eco de ladmaasonante:“peso! silencio”,

quema!inmensa”, “vilo! Intimo”, “mar! van”, “criatura! nunca”, “queda/ niebla”, evadiste!dije”, “Tú!
luz”, «cielo! céfiro”.
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ocupanposicionesestruturales.Estadeliberadatendenciaoteriana,en su primeraépoca,

a comenzary terminar con énfasis los poemasse relacionacon el tono desesperado,

apremiantey angustiadode su poesíaexistencial,condición emocional de turbación y

violenciaque se refleja en estasexplosionesrítmicaso estallidosacentuales.

6.2.-Encabalgamientosy pausasinternas

:

El contenidorebeldede las obrasde estaprimeraetapase manifiestaasimismoen

otras peculiaridadesrítmicascomo son los encabalgamientosabruptoscontinuos, que

dislocanel ritmo, acelerándoloatropelladamente,o retardándolocon cortesviolentosque

producenla sensaciónde un avancea trompicones277 Las implicacionesexpresivasde

estedesajusteentremetro y sintaxis hansido ya estudiadasmagníficamentepor Alarcos

LLorach”8. El mismo Blas de Otero comenta en uno de sus sonetos finales la

importanciadel encabalgamientoen suspoemas:

“La historia de mi vida es un soneto

encabalgado,con la rima coja,

y sin embargo,salta, ríe, moja

277 En obras posteriores de Otero, como en los poemasconocidos de Hojas de Madrid los
encabalgamientosdisminuiránconsiderablemente,así comoel tono acuciante.

278 “El encabalgamientoproduce importantesefectos en el ritmo: Es claro que al encontrarsela
secuenciasintácticafrenadapor unapausamétrica. se tenderáa haceréstalo másbreveposible, y pasar
rápidamenteal verso siguiente, de tal modo que puedeocurrir un apresuramientode la elocución, un
atropellamiento...Pero otras veces el encabalgamientoconsigue efectos contrarios...” (ALARCOS
LLORACH, Emilio: La noesíade Blas de Otero, Op.cit.,Pp. 102-110)
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las rimasen su maravillososeto.“279

Los encabalgamientosy laspausasinternassonde hecholosprincipalespromotores

de esaseparaciónabismal que existeentreel ritmo de los sonetosoterianosy los de la

poesíatradicional2W; unadistancia que se correspondecon la que se establecea nivel

conceptualentresu poesía“desarraigada”y la tendenciaarmónicade otros poetas,como

lo supo apuntar Dámaso Alonso281: “en Otero la ligazón entre los versos sucesivos

(encabalgamientoáspero) produceun entrecortamiento,un desequilibrio brutal, una

angustiade la palabra que se correspondecon la desolaciónde la terrible noche de

búsquedatras el amor,trasDios, que es estapoesía”.

Es muy relevante destacar el enorme potencial expresivo de un mero

encabalgamiento,que, en algunas ocasiones, puede incluso invertir totalmente el

significadode los versos.El poetaE.E. Cummingsaportaun ejemplomuy significativo

de esteefecto distorsionador,un encabalgamientoen el que, al completarsela frase, se

niega todo lo precedente:

“pity this busy monster,manunkind,

not. “282

279 Soneto titulado “Secuencia”, publicado en Poemas de Amor (p. 113). Hemosutilizado este cuarteto

en los preliminares de esta tesis.

280 Hay que tener en cuenta que el rechazo del encabalgamiento no es una de las normas más antigúas

en la Poética: “La concordance entre métre et syntaxe: Imposte surtout par l’autorit¿ de Malherbe, mi début
du XVIIe siécle. cette Égle de premitre importance n’est formulée dans les traités que par un détour assez
modeste: l’interdiction de l’enjambcment. . .C’est pour ainsi dire une rbgle musicale. Elle est ausssi lite mix
valeurs les plus bautes de l’esthétique classique: régularité, symétrie, égalitt des éléments de m6memg;
pour tout dire: ordre. “(Daniel LEtJWERS, Op.cit., pp. 134-136.

281 Prefacio de Dámaso ALONSOa la edición de ~g~j¡, Visor, 1984, p. 20.

282 “Here is a furtber illustration of how a poet can use dic line-end to achieve an ironic effect virtually

unduplicatable in prose. . .The first word of dic second line absolutely reverses tlic meamng of dic first
line. . .Consider it rearranged mor prosaically: “Do mt pity Uds busy monster. manunkind” (SCHOLES,
Robert: Elements of Poetrv, Op.cit.. p. 63.
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Dentro del contextode este recurso,destacanmuy especialmenteen la poesía

oterianalos encabalgamientosque seproducenentrelas diferentesestrofasde los sonetos,

bienen la separaciónentrelos cuartetoso entrelos tercetos.Estamodalidadinter-estrófica

es muy poco comúnen la tradición literariaen generaly más todavíaen el campodel

sonetismo. Otero está introduciendo una innovación rítmica importante con su uso

reiterado en estas obras. Recordemosalgunos ejemplos de estos encabalgamientos

sirremáticosque fusionanciertasestrofasde AFH

:

“y en tu cuerpode rosa: mari~a

rosay blanca...“283

“naciendo, iba envolviendotu desnudo

“284amoroso..

.

“y encimade esteotro, un anchorío

de entusiasmo.“285

“estalle como un mar, comouna~9Q~

2iEante.” 286

“a golpesde silencio. Ven, te dizQ

~ Separaciónentrelos dostercetosdel soneto“MademoiselleIsabel”.

284 Separación entrelos cuartetosdel soneto“Luego”.

~ Separaciónentrelos cuartetosdel soneto“Impeto”.

~ Separaciónentre¡os cuartetosdel soneto‘Toderososilencio”.
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como un muerto.. “287

“Y sigo, muerto, en pie. Perote 2fliQ

a..É¡QS de ansiedad. “288

“por las manosde Dios, ¡cómo procura

sostenemosen pie...“289

La rupturista brusquedad de los endecasílabosoterianos no se debe atribuir

únicamentea la presenciade encabalgamientos,sinoalas pausasinternas constantes,que

fraccionanel verso en hendsdquios’~de gran valor expresivo. Precisamentepor esta

trascendenciafuncional de las pausas,a la horade establecery señalarel computodel

ritmo de cantidadverso por verso, no hemosanotadosolamenteel númerode sílabas

global sino también, entre paréntesis,el de cada uno de los hemistiquios que los

componen.

En “Entonces y además”(AFH 10) tenemos un ejemplo significativo de la

distribuciónequitativade las pausasen diferentesendecasílabos:

“Cuando el llanto,/tendidocomoun llanto 11(4+7)

silencioso,fsearrastrapor las calles 11(4+7)

287 Separación entre los cuartetos del soneto “Tú que hieres”.

288 Separación entre los tercetos del mismo soneto “Tú que hieres”.

289 Separación entre los cuartetos del soneto “La tierra”.

290 Remitimos al cap. II, en el que se explica la terminología seleccionada y se comenta la falta de

acuerdo de la crítica respecto al nombre de estas partes del verso <“heterostiquios”, “braquistiquios”,
“hemistiquios”, etc.)
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solitarias,!se enredaentrelos pies, 11(4+7)

y luegosuavemente¡ se deshace.” 11(7+4)

En estecaso, como en gran partede los poemasde AEH y RC, se organizan

tiradas simétricas de endecasílabosque presentanuna disposición cuantitativamente

idénticade sushemistiquios:(4+7), (7+4)o (6+5) son los másfrecuentes;de forma que

el poeta puede jugar con el ritmo de estos endecasílaboscombinando sus distintas

posibilidadesde subdivisión.Así, en la estrofamencionada,por ponerun ejemplo, todo

el cuartetoquedabamarcadopor una misma disposiciónsilábica en los tres primeros

versos(un tetrasilaboseguidode un heptasílabo),hastaque el endecasilabofinal introduce

unavariación invirtiendo el ordende los hemistiquios(primero el heptasílaboy después

el tetrasílabo>.Esta inversión rítmica se puedeequiparara las figuras que, en e] campo

de la retóricaseagrupanen tornoal denominado“quiasmo“291, Pero, lo más importante

es la funcionalidadde estavarianteque, ademásde intensificarlas separacionesestróficas

al diferenciar el último verso, estableceuna interrelación entre el valor semántico

transmitidopor este (“suavementese deshace”)y la dulcificación del 2~ que evita

los encabalgamientosabruptosanteriores.

En las obras de estaprimeraetapapoéticalos paralelismosentrehemistiquios,es

decir, las sílabasagrupadassimétricamenteen variosversos,van creandounamétrica

añadida o superpuestaa la tradicional. Como si resultaseninsuficienteslos recursos

rítmicoshabituales,estoes, el metro, la rima, la acentuación,etc. Oteroenriquecehasta

291 Sobre el “quiasmo” sepuedeconsultar,por ejemplo,laobradeJoséAntonio MAYORAL: Fimiras

rnújg¡a, Op.cit.,pp. 170-171.

29~ Esevidentequeel ritmo se dulcifica,esdecir, se hacemásfluido en esteúltimo endecasílabo,que

no solo elude los encabalgamientos,sinoque, además,presentaunapausamedialcasi inexistente, sin signo
de puntuación,por lo quepodríaleersecomo impausado.
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extremosinsospechadosla capacidadmusicalde los poemascon logros comoestasseries

paralelísticasen el interior de los endecasílabos.Se trata de procedimientosmuy

elaboradosque, aún sin ser detectadosconscientementepor el lector, contribuyen a

intensificar la musicalidad, haciendoque los versos sean más expresivosy queden

resonandoen el oído con un aurade misterio; por lo que, su análisisen un trabajocomo

el presenteacercamása la comprensiónde la complejidadestilísticay rítmicade la poesía

oteríana.

Si bien no entra dentro del objetivo primordial de nuestrainvestigación, es

necesarioplantearsehastaquépuntoBlas de Otero esinnovadoren el tratamientode estos

endecasílabospolipausadosy sus correspondienteshemistiquios. En este sentido, he

consideradoconvenientehacermenciónde algunosde los precedentesmássignificativos

en cuanto a la fragmentación endecasilábica,con el fin de ofrecer una primera

aproximaciónquepongade manifiestoel interésde ulterioresestudioscomparativossobre

estecampo.

Las basesde esterupturistaprocedimientohabíansido establecidasdesdeépocas

tempranas,pero no habíanalcanzadonuncacotastanelevadasde utilización comoen la

poesía oteriana. Ya en el Siglo de Oro varios autores clásicos subdividieron

ocasionalmentela unidad del endecasílabomediante marcadaspausas internas que

subrayabanlas correlacionessintácticas.Entre ellos queremosdestacarla figura de

Franciscode Quevedopor ser uno uno de los maestrosmás apreciadospor Otero. A

pesarde que este poeta recurrió sólo esporádicamentea la rupturaendecasilábica,los

resultadosexpresivosfueron óptimos, comoen el merecidamentefamoso soneto“Amor

constantemásallá de la muerte”:
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• .su cuerpodejará, no sucuidado 11(6+5)

seránceniza,más tendránsentido 11(5+6)

polvo serán,máspolvo enamorado” 11(4+7)

Se puedeapreciarcómo la partición métrica máso menossimilar de los versos,

contribuyea resaltarla disposiciónparalelísticageneraldel terceto. Sin enbargo,además

de tratarsede un ejemplo infrecuenteen la poesíaquevediana,no llega a presentarel

grado de simetría métrica que veíamos en las divisiones oterianas de idénticos

heterostiquios.

Una vez apuntadasomeramentela presenciade estetipo de recursoen la poesía

barroca, nos desplazamoshastalos orígenesdel movimientomodernistapara encontrar

antecedentesmuchomáscercanosa la poesíade Otero.Nos referimosno sóloa las obras

del reconocido“mago del ritmo” RubénDarío, que hansido muchomás estudiadas293,

sino fundamentalmentea los Versoslibres de JoséMartí. Estepoetacubanocolocó la

etiquetade “endecasílaboshirsutos”para los que componenestapartede su producción;

resulta interesantela definición que realiza un antólogo de Martí, caracterización

perfectamenteaplicablea los endecasílabosoterianos:

• nos referimosa la variedadilimitada en la división, en el corte del

endecasílabo.Con ello sesalvala viejacostumbredehacercoincidir la idea

poéticacon la fórmula métrica, desangraderode tantos maestrosdel buen

tiempoespañol.En Martí, el endecasílaboes una espadailustre en manos

de un capitánsin miedos. Nadie la ha esgrimidocon tan fiera variedad.

~ Remitimosalapartado“Relacionesintertextuales”enel capítuloIV del presentetrabajo,dondese
comentanlasconcomitanciasrítmicasde Otero con el rupturismode lapoesíarubeniana.
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Cuandola ideaquedadicha, sedetieneel verso; y secompletacon la idea

que sigue”2~

Estaspalabrasde Marmnelloexpresanadecuaday puntualmentela sensaciónrítmica

que transmitenlos “hirsutos” endecasílabostanto de los Versoslibres martinianoscomo

los de AFH o RCya que ambosexhalanuna violencia muy similar y compartenlos

procedimientosquevenimoscomentandoen esteapanado.Incluimos a continuaciónun

fragmentode cadapoetacomomuestrade su comunidadde tono y ritmos polipausados:

“Flores?No quiero flores! Las del cielo

Quisierayo segar!Cruja, cual falda

De monteroto, estacansadaveste..7

(JoséMartí, “Flores del cielo”295)

“Oh Dios. Si he de morir, quiero tenerte

despierto.Y, nochea noche, no sécuándo

oirás mi voz. Oh Dios. Estoy hablando

solo. Arañandosombrasparaverte.”

(Blas de Otero, “Hombre”, AFH-13)

Resumiendolos efectosde la fragmentaciónendecasilábica,entre las obras que

constituyenlo quehemosdenominadosu “poesfaexistencial”hemosencontradoun conato

de diferenciación.En AFH la mayoríade los endecasílabospausadossedividían en dos

294 MARINELLO, Juan: Prólogo a laantologíade 1~thha, Madrid, Júcar, 1972,p. 54.

295 De VersosLibres, en laantologíacitadade&tMrI, p. 144.
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hemistiquiosbastantesimilaresen númerode silabasy que eran los másfrecuentesen la

tradición de este verso: 11(6+5) o bien 11(7+4). Mientras que, en ~, aunque sigue

predominandoligeramenteesetipo de partición,aparecencasosmuchomásrupturistasque

los anteriores,con “hemistiquios”296enormementediferenciadosen cuantoa suduración

rítmica:

11(9+2) ¡(2+9)

11(8+3)¡(3+8)

11(3 +4 +4)

11(3+3+5)

etc

El mismo endecasílaboque da comienzo a RC introduce ya esta rupturista

partición:

Y a lo

presentanesta

“Es a la inmensamayoría,1 fronda 11(9+2)

...alos que luchancontraDios,! deshechos” 11(8+3)

largo de todo el libro sepuedenreseñarestrofasenteras,

nuevatendenciaa la violenciarítmica, por ejemplo:

“Déjame.! ¡Si pudieseyo matarte, 11(3+8)

comohacestú, comohacestú!! Nos coges 11(8+3)

con las dos manos,!nos ahogas.!Matas” 11(5+4+2)

o poemas,que

Redoble de conciencia, va un paso más allá en cuanto a la innovación

296 Seríamásadecuadoy expresivoenestecasoel término “heterostiquios”,envezde “hemistiquios”,

por tratarsede partesversalesde distintas medidassilábicas o claramenteheterométricas;sin embargo,
mantenemosel término tradicional, dado que en su definición inÉs aceptadaadmiteque sean unidades
asimétricas(Paracuestionesterminológicasconsúlteseel cap. ID.
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endecasilábicaqueintroduceOtero; y produceunosefectosrítmicosmuchomásviolentos,

creandogrupos fónicosbrevísimos,cortados,frentea otros másextensos.

En libros posterioresestatendenciaala fragmentaciónaumentaráhastaproducirse

la “ruptura del endecasílabo”,queexpondremoscomocaracterísticade la segundaetapa

poéticaoteriana,en la que los endecasílabosaparecendesmenuzadosen diversaslíneas

versalesdandolugar a composicionesen verso libre de unidadesmétricas 2fl:

“ritmo

mordido,

nudo

de mis días...”298

Estaevoluciónposteriorseve preludiadaen los libros de la primeraetapapoética

que, si bien mantienenen apariencia,esdecir, gráficamente,la medidaendecasilábica,

tambiénes cierto que introducenya toda la serie de modificacionesque acabamosde

estudiar,rompiendoasf “desdedentro” los moldes métricos. En AFH y gQ el soneto,

todavíacon susclásicosendecasílabos,va acercándoseprogresivamenteen el ritmo a los

poemasversolibristas.Esta “desintegración”2”es factible porque la poesíaes paraser

recitaday escuchada,y estecarácteroral360 haceque lo que el “lector” recibe no sean

2~YaJosé PAUUNO AYUSO habíaadelantadoesteprocedimiento otedano: “¿Cual es la base rítmica
del poema?El endecasílabousadodemanenlibre, distribuidoen varias líneas(queno llegana la medida
del verso medio y que por ello tienen una discutible entidad en si mismas)” (Véase La noesfa en el siglo XX

:

É~U932,Madrid, Playor. 1983, p. 141.

298 Del poema “Biografia” en QTh.

~“ La aproximación, o ruptura de las fronteras, entre las formas métricas tradicionales y el verso libre
se puede relacionarcon la contemporánea “desintegración” de los géneros.

Consúltese al respecto el artículo de Fran9oise PEREIGNIE: “Blas de Otero, poeta de la oralidad”,
enfr¡¡, n0 1, Université Paul Valery, Montpellier, marzo de l985,~. 115-132.
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los endecasílabossino unidadesfónicas heterométricasmás breveso más largas (que ni

siquiera coninciden con el endecasílaboen la pausa final al sobrepasarlacon

encabalgamientos).

6.3.- “Comnensaciónmétrica” y rima interna

:

Otra de las peculiaridadesrítmicas introducidaspor Blas de Oteroconsisteen una

especialsutilezaen el tratamientode los hemistiquios.Comoseexplicabaen el apartado

anterior, su poesíade esta primera épocatiende a la partición proporcional de varias

secuenciasendecasilábicas,la mayor partede los endecasílabospausados(sobretodo en

AFH) se dividen segúnuno de los dosesquemassiguientes:11(7+4)o 11(6+5).

La proclividad oterianahacia la simetríarítmica le lleva, además,a unaoriginal

manipulaciónde estoshemistiquiosy segeneraun fenómeno(deliberadoo no) que vamos

a denominar“compensaciónmétrica”. Cuandoel primerhemistiquioes un hexasílaboel

poetatiendea utilizar terminaciónaguda.con lo que sealargarítmicamenteacercándose

a los heptasílabosde los otros versosy compensandopor tanto susdiferencias métricas.

Este fenómenono se puede considerarmeramentecasual porque son siempre los

hexasílaboslos quetiendena prorrogarasí su resonancia(en todo AFH y 1W no aparece

ni un solo caso de hemistiquio “extenso”, o seaheptasílabo,que termine en palabra

oxitona):

- 11(7+6)

- 11(6’+5): Terminaciónagudaquealargael hemistiquio“breve” o hexasílabo.
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Sinembargo,parael cómputoglobaldel endecasílabogeneralmenteno setomaen

cuentael final oxítonodel hemistiquio,esdecir, no seañadeunasílaba.Así, sedesarrolla

unaespeciede “doble métrica” en la quesetratanindependientementelas medidasde los

versosy de los hemistiquios.Perola dificultad añadidapor estamétricasecundariaesaún

mayor,porque en algunasocasionessí que sedebesumar, en mi opinión, una sílabaal

total (como en el estribillo de “Plañid asi”<RC-18Y0’ o en “Lo eterno”(AFH-1).En el

comentarioa este poemaliminar de AFH explicábamosla necesidadde esta medición

especial,basándonos,además,en un testimonioindirectode] propio 302~

Los casosde compensaciónmétricamás frecuentesson los que no afectana la

medidafinal de los versos.En uno de los sonetosfavoritosde Blas de Otero,por ejemplo,

el famoso“MademoiselleIsabel”, seremarcala trascendenciaconcedidaa los hemistiquios

mediantela presenciade ilma interna(siempreaguda)entreellos:

“MademoiselleIsabel...” 11(6’ +5)

“Isabel, cantaen él...” 11(6’+5)

301 Remitimos al apanado 5.1 del presente cap.III, en el que se comentaba este poema y se explicaban

detalladamente los motivos de la medición atípica del estribillo.

~ (Véase el análisis de este primer poema en el apanado 4.1.1 del cap.III, pp.100-1O3).
Recordemos que la compensación métrica se presentaba ya en “Lo eterno”/”La tierra”, una serie

endecasilíbica con heterometrías (un heptasílabo y el siguiente tetrasílabo):

“Rompeelmlr 3+1=4
enelmír, comoun himeninmenso...” (3+l)÷7=ll

Si elsegundoversolo medimosnormalmenteobtendríamosun decasílabo,sinembargo,mepareceevidente
la fuerzarítmicade la terminaciónagudadel primerhemistiquio “en el mAr”, resaltadapor la repeticióndel
término en el verso anterior (expresión mimética de los golpes de las olas), lo que lleva al lector a sumar
unasílabaenel cómputoglobal del ahoraendecasílabo.

Pero, además,aportábamosallí la versión original “dodecasilábica”del conocido endecasílabo
“¡Angel, con grandesalas de cadenas!”.El poetaescribióprimero “¡Angeles,...” palabraesdrújulaque
tendíaa restaruna sílaba al conjunto; magníficapruebade la interpretaciónoteriana del fenómenode
compensaciónqueestamosanalizando.
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Este recursopoético, que Navarro Tomásdenomina“rima encadenada”303,cuenta

conunaextensatradición. Desdela poesíaitalianadel quaarocentola “rima al mezzo”de

Sannazarofue util izada,entreotros, por Garcilasoy Lopede Vega,y difundidafinalmente

duranteel Modernismo.Peronos interesaen especialel momentoen que deja de usarse

metódicamentepara remitirse a aparicionesmás o menosocasionalescomo las que

presentaen la poesíaoteriana, y Navarro Tomás~hace hincapié precisamenteen la

figura de otro poetavasco, Miguel de Unamuno,comopromotor de la liberalizaciónde

la “rima encadenada”.A pesar de que Otero rechazóen muchasocasionesel influjo

unamunianoy, salvandolas infranqueablesdiferenciasentreestosdosautores,no sepuede

negarla existenciaun clima rítmico común~5,una comunidadal menosen la violencia

y “brusquedad”~de susprocedimientospoéticos,que mereceríaserobjeto de ulteriores

estudios.

El recursode la “compensación”continúasurgiendoen laspáginasde 1~, pero

con renovadavitalidad respectoa AFH, puestoque ahoradominapoemasenteros.Así,

en el poema“Mudos” (RC-8), seextiendeno sóloalos versosque poseenun hemistiquio

hexasílabo,sinoa todos los que su primer hemistiquioes másbreveque el segundo(ya

~ NAVARRO TOMAS, Tomás:Métrica, Op.cit., pp. 209, 238, 258, y 464.

~ Ibídem.p. 464.

~ En estabrevereferenciaqueNavarroTomáshace de los procedimientosrítmicosunamunianos
podemosobservarla semejanzacon los que estamosestudiandoen Blas de Otero: “Rasgo visible en el
endecasílabode Unamunoes, apartedeesemismo reforzamiento(de la proporcióndel sáfico), la elevada
medidaen queintervienela variedadenfática, favorecidapor la frecuenciadel encabalgamiento”(Métrica

,

Op.cit.,p. 411.)

306 No envanoasí lo apuntabaDámasoALONSO en suarticulo sobrelapoesíadesarraigada:“La lista

seria bastante nortella. El paísvasco, poco fértil en poetas(y cuando los da, broncos,como Unamuno),
estaríaen ella bien representadopor.. .Blas de Otero...hay ciertabrusquedad,ciertahirsutezen su poesía,
quea mime gusta” (en el prefaciode Anda,Op. cit., p.12.
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queen RC la particiónde los endecasílabosse hacemásheterométrica).La compensación

secombinaademásen todos los casoscon la rima interna. Remitimosal análisiscompleto

de estacomposic¡cx7,pero recordemosalgúnejemplo:

“De ranto hablarlea Dios 1... l1(6’+5)

mi corazón1... 11(4’+7)

le llamé 1... 11(3’+8)

como atándomea El 1... 11(6’+5)

clamoreandoamor 1... 1l(6’+5)

los brazosbajo el sol 1...” l1(6’+5)

Todopareceindicar queen estesegundolibro desuetapaexistencialBlas de Otero

no ha cambiadosu estilo general,ni suspeculiaridadesrítmicas,perose ha afianzadoen

ellas,lanzándosecon mayordecisiónhacialas novedadesrupturistasdentrode la métrica

tradicionalde los sonetos.

Creemos, además, que con este especial tratamiento “compensador” de los

hemistiquiosinicia nuestrapoetaunalínea innovadora,pues, hastadondealcanzanuestra

investigación, no hemospodido encontrar otros ejemplos idénticos en el ámbito del

endecasílabo.Un fenómenocercanose observaen lo que Navarro Tomás denomina

“alejandrino a la francesa~, donde “la sílaba sexta coincide en unos casos con

terminaciónde vocabloagudo...desdeel puntode vista literal los versosconstanen efecto

307

PP.

308 Métrica, Op.cit., Pp.324, 373, 423 y 517.
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de doce o trece sílabas”309. Los ensayosde adaptacióndel alejandrinofrancés se han

venido produciendoocasionalmentedesdeel neoclasicismo(con Iriarte) y sobre todo a

partir del modernismo (Navarro Tomás cita a Rubén Darío y Unamuno310; los

encontramostambiénen PabloNeruda311).

Encuantoa los endecasílabos,aparecetodavíamásesporádicamenteuna modalidad

llamadatambién“endecasílaboa la francesa“312, con acentoen cuartasílabay en palabra

aguda. Peroson solamenteintentosocasionalesde trasladarel francés,no llegan a cuajar

en ningún poeta y, además,no son similares al procedimientooteriano que estamos

estudiando(en ningún casomodifican el cómputodel endecasílaboni van acompañados

de rima interna).

En la poesíade Blas de Otero la “compensaciónmétrica”, reforzadapor la rima,

conformauna delicadísimaorganizaciónestructuralde los hemistiquiosque seconvierte

en una de las característicasrítmicasmásoriginalesde susendecasílabos.

~‘» Ibídem, p. 324.

310 Ibídem, p. 423.

311 En sus Cien sonetos de amor hemos localizado varios ejemplos de este tipo de alejandrino con un

primer hemistiquio hexasílabo de terminación aguda. Incluiremos sólo dos como muestra:
“yatiíeaméycanj~/sobretodaslascosas, 13+1
por eso sigue tú ¡ floreciendo florida,” 13+1

Es, comosepuedeobservar,un procedimientoparejoal queseproduceen algunode los endecasílabos
oterianos(Vid. p. 100 y stesde estatesis);peroes mucho“menosrupturista”en un versocompuestocomo
es el alejandrino.

312 “Al caráctermonorrítmicodel endecasílabofrancés,conacentouniformesobrela sílabacuarta,se

aflade la terminaciónordinariamenteagudadel vocabloa que tal acentocorresponde.Estascircunstancias
fueronreproducidasporLista en doscomposicionesimitadasdel francés:

“Copia gentil, imagendemi amada,
prendade amor, pues amor la adquirió <Métrica, Op.cit., pp. 313 y 512).
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6.4.- Aliteraciones,paronomasiasy rimas internas

:

Los recursosexpresivosque sebasanen la manipulaciónmotivadade los sonidos,

o sea,en el fonosimbolismo,constituyenotro de los camposampliamenteaprovechados

por Blas de Oteroa lo largo de toda suobra. Así lo advertíaya Alarcos Llorach cuando

dedicabaun capítulode su monografíaoterianaa la “Expresividaddel material fónico”.

“Los sonidos,como materiaacústica,producennecesariamenteuna reacción sensorial:

resultan agudos o graves, ásperoso mates,y la capacidadsinestésicapermite que se

asociena otrasespeciesde sensacionesno auditivas, sinovisuales,o táctiles, o a matices

del estadosentimentaldel ánimo”313.

Al estudiar la expresividaddel material fónico, como se ha explicado en la

introducción314,hay que sercauto respectoa las implicacionessemánticasy emocionales

de cada uno de los sonidos,puestoque su latentecapacidadsugeridorase modificará

dependiendodel contextoen queaparezcan.A pesardetodo, queremosmencionaralgunas

de las connotacionesmás generalizadasy aceptadasde los distintos tipos de fonemas

(sugerenciasqueseránfuncionalessólosi actúanen colaboraciónconel significadode las

palabrasportadoras):

- Los fonemasa2udos:serelacionanen el campoauditivoconesamismaimpresión

de “agudeza”,mientrasque en el campode lo visual se identificanconnotativamentecon

~ “Estacapacidadsugeridoralatenteenlossonidos,quela lenguanorma] pragmáticasueledescuidar,
esaprovechada,encambio,porlapoesía...Si lossonidosaisladostienenestaposibilidadsugeridora,el ritmo
quesupeculiarsucesiónproduce,dará,portanto, unaimpresiónsensorialo sentimentaldeterminada.Para
que ésta sea expresiva, es decir, paraque realmentesea captada,tiene que ir asociadaa un contenido
ps(quicoidóneo” (AiLARCOS LLORACH, Emilio: Op. cit, p. 139).

~ Remitimosal apartado4.6 del cap.II (j’p. 4346>.
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lo “brillante y luminoso” y en la esferade lo sentimentalconllevancierta “excitación de

ánimo”.

- Los fonemas graves: connotanen el campovisual lo “sombrío u

conllevanreaccionessentimentalesde “desesperación,tristezay muerte”.

- Los fonemasoclusivosprovocanexcitación,connotandoviolencia,

y exasperación.

- Los fonemasfricativos y lateralesprovocansensacionesde “suavidad,dulzura,

y armonia

oscuro”; y

ruidos,dolor

Dentro de la obra oterianaestetipo de recursosfonosimbólicospuedenproliferar

hastaconvertirseen el centroneurálgicode un poemacompleto,comoen “Mademoiselle

Isabel”(AFH-3~’6, donde la musicalidadalcanzadamediantela rima interna, los juegos

fónicosy las aliteracionesde “-el”, y de “-esa” creanun anagramadel título y erigenuno

de los grandessonetosde la literaturaespañola.

En otrascomposiciones,aunquela manipulaciónde la materiaacústicano seael

eje centraldel poema,siguesiendosubstancialparael ritmo la presenciadealiteraciones,

algunasde ellas intensamentesonoras,como el eco reiterado de las nasalesen “Lo

eterno”(AFH-l) queejercemagníficamentesu laborde imitación poética,esasafinidades

entresonido y significadopor las cualesla “naturaleza”se hacepalabra:

“Rompeel mar

en el mar como un himen inmenso”

315 Cfr. MARTíNEZ, J.A: Propiedades del leni=uaie noético, Op.cit. y “Recepción de sonidos y

poesía”,en Archivum, 1976, XXVI, pp. 70-102.

316 Wastel análisisde estesonetoenel apartado4.1.2 del cap.I11, Pp. 123-129.
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Utiliza Blas de Otero ocasionalmentedistintos tipos de rimas anómalasy poco

comunescomolas de terminaciónaguda,bien sean internas(“mar ¡ “mar”) o externas.

En el poema“Vértigo”(AFI-I-12), por ejemplo, la violentarima en “-é” agudasemantiene

durantetodos los versos pares incrementandola turbadora impresión de vértigo del

conjunto: “Pareceque nos vamosa caer . Estasrimas son mucho más llamativaspor

ir contra la costumbrede la lengua e incluso contra la preceptiva,porque,comoexplica

Navarro Tomás, “Garcilaso evitó los endecasílabosagudoscon relativo rigor...desde

mediadosdel siglo XVI, el ejemplo de Garcilasoapoyadopor la experienciaitaliana

empezóa adquirir consideraciónde precepto.Juande la Cuevacondenóenérgicamente

el empleo del endecasílaboagudo”317. Blas de Otero rompe deliberadamentevarios

“preceptos”tradicionalesen arasde unamayorexpresividadpoética.En estamismalínea,

no sepreocupapor repetir términosidénticosen posiciónrimada, contraviniendounade

“las principales reglas de la rima” (“una palabra no debe ser consonantede sí

misma”318). De hecho, con este procedimientoconsigue un logrado ritmo paralelístico

en algunossonetos(como en “ Déjame”(RC-7): “...quita tu mano” 1 “quita esamano”

,

con el mío” 1 “yo soy tan mío”, etc.)

Otra de las rimasmásrecurrentesen la poesíaoterianaexistenciales la que recae

sobre formasverbales,sobretodo gerundios,que con su carácterdurativoprolonganlas

inquietantesresonanciasde desasosiego.Así, en el soneto“Hombre”(AFH-13), enel que

el poetaestá“luchando,cuernoa cuerpo,con la muerte”, estaluchasemagnificaa través

3V? Métrica, Op.cit, p. 262.

318 Cfr. NAVARROTOMAS, Ibídem, p. 41.
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de los gerundiosen posición de rima final (“clamando”, “retumbando”,“hablando”). Lo

mismo que en “Tú, que hieres”(AFI-l-28), dondelos gerundiosrimados(“desgarrando”,

“llamando, “creando”) se combinancon ¡a reiteracióndel también sonoro adverbio

“arrebatadamente”.En todos los casos la aliteraciónde nasalestrabadascontribuye a

subrayary alargarel efectodurativo.

En el poema“Luego” (AFH-8) las rimasverbales,con la terminacióndel pretérito

imperfecto, aparecentanto en la rima internacomoen la externa: “Te veia,sentía,y te

bebía . Tambiénjuegacon las rimasde tipo gramaticalen “Entoncesy además”(AFH-

10):

“Cuandomorir es ir dondeno hay nadie,

nadie, nadie” caer,no llegar, nunca,

nunca,nunca,morirsey no pod~¡

hafr~¡, gri~¡, hacer

Asimismo hayejemplosen que la rima internapasamásdesapercibida,porquese

trata de asonancias,en vez de las consonanciasanteriores,así en “Estossonetos”(AFH

XXVI), dondela rima asonanteinternay externava repitiendola terminaciónde las

palabrasdel título: “-eo-”:

“...slencio. Yerto mar. Sonetomio

que así acompañasmi palparde ci~gQ”

En ciertasocasionesla dma internaseve reforzadamediantela paronomasiay el

acentode intensidad,comoen el poema“ímpetu” (AFH-18):

“No todo desescombroni deshielo

Encimade estehombrollevo el cielo”
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Entre todos los recursos que se generan en la potencialidaddel material fónico

seránlas paronomasias319las que alcancenmayor trascendenciaexpresivaal introducir,

mediantela semejanzaformal de dos vocablos, un juegode palabrascon su significado.

En el soneto“Cuerpode la mujer...“(AFH-5>. por ejemplo, los juegosparonomásicosse

acumulanaproximándoseal trabalenguas:

“donde despuésde tanta luz, de tanto

tacto sutil, de Tántaloes la pena...

Suenala soledadde Dios. Sentimos

la soledadde dos...”

O bienen “Un relámpagoapenas”(AFH-6) dondese intercalanmúltiplesseriesde

paronomasiasdistintas y su reiteración intensiticarítmicamentela fuerzasignificacional

de las palabras:

“Besascomose fuesesa comerme

Besasbesosde mar...”

He tomado hastael momentotextos de AFH, pero en RC la manipulaciónde los

sonidos medianteeste tipo de recursosfónicos siguesiendo uno de los fenómenosmás

recurrentes;se presentanya desdelos primerosversosdel libro, como la rima interna

cercanaa la paronomasiaen el soneto“Es a la inmensamayoría...

“de turbias frentesy sufri~j~~ pechos...

319 Paraéstay otrasnocionesde la Retóricaremitirnosa] clásicode LAUSBERG Manualde retórica

literaria (Madrid. Gredos, 1971). Pero, en concreto sobre la Paronomasia,conviene consultar el articulo
citado de José A. Martínez “Repeticiónde sonidosy poesía”,en el queseproÑndiza en las modalidades
de estefenómenodesdeuna concepción más amplia: ‘la Paronomasia. -Surge de la reiteración-endoso más
signossimpleso complejosdel texto- de partesde significante; i.e. de fonemaso grupos fonemáticosen
ordenregulado-frecuentemente,en idéntico ordensucesivo”(Op.cit.. p. 74).
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Oídios cual al mar. Muerdenla mano320

Restallaal mar2ensu bramarcercano.”

Las paronomasiassonmuy frecuentesen torno a las palabras-clavede los poemas

como un modo más de destacarmediante recursosformales el significado de estos

términos nucleares; así encontramos en numerosos versos series paronomásicas

relacionadascon la palabra “hombre”

:

“Que un hombrea hombrosdel miedo...”

(RC-53)

“la paz del hombre,el hambrede Dios vivo”

(RC-54)

“...estehombre/ que viene, entremi hombroy mi hombro

”

(RC-45)

La sencilla aliteraciónde fonemas resultaen ocasionestan llamativa como las

paronomasiaso la rima interna;contemplemospara terminar los efectossuavizadoresde

la marcadareiteraciónde la sibilante en el poema “Ni él ni tú” (RC-48):

“silbo en silencio, contemplandoel techo

Sábanasson el mar, navíoel lecho

sedashinchadasa favor de espanto,...

surco la mismasedque~ime echo.

Silbo en silencio. Sin salir de casa

silbo a los cuatrovientosdel olvido

a ver si vuelve Dios...

~ En esteverso la paronomasia(“rnnAzMnLrden”) se subrayamediantela colisión acentual,cuya
violencia rítmica “imita” el planosemántico.
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Consideroque la interpretacióny funcionalidad específicade estetipo de recursos

fonosimbólicos,apesarde existir unastendenciasgenerales,debeaplicarseen su propio

contexto, por lo que para su estudiomásadecuadoremitimosal análisisde cadauno de

los poemas.

6.5.-Ritmo de pensamiento:paralelismosy repeticiones

:

En la tipología del versolibre de Isabel Paraísode Leal321, se estableceunalinea

divisoriabásicaentrelas modalidadesqueseapoyanen los, ritmos fénicos(acento,metro,

rima y estrofa)y aquellasotrasque se fundamentanen lo que seha denominado“ritmo

de pensamiento”(esdecir, en la reiteraciónde elementossemánticos).Esteúltimo ritmo

paralelísticoesprimordial sobretodo en los poemasmás declaradamenteversolibristas.

Sin embargo,comomatizala autora,“estadicotomíano significaexclusión.Significasólo

predominio o mayor perceptibilidadde un elemento u otro para el lector. En las

modalidades basadasen los ritmos fénicos existen imágenes y pueden existir

paralelismos...Y viceversa,enlas modalidadesbasadasen el ritmo de pensamientoexisten

metrosdetectablesal análisis,tipos de acentuacióndeterminadose incluso rimas”322.

En la poesía de Blas de Otero se observa,efectivamente,que el ritmo de

pensamientoadquiereunagran relevanciano sóloen todos los tipos de poemasen verso

libre, sino tambiénen los sonetosy en las seriesendecasilábicas.Un elevadonúmerode

321 Cft. El versolibre hisnánico,Op.cit., Pp. 389 y stes.

322 Ibídem,p. 390.
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estas composicionesde “métrica tradicional” se estructuraformalmenteen torno a una

repeticiónanafórica,de maneraque la mayoríade las estrofascomienzaconun sintagma

idénticoo con pequeñasvariantes.Es el caso,por ejemplo, del soneto(AFH-5) en el que

los dos cuartetosy el primer tercetose inician con la anáfora“Cuerpode la mujer...“323,

o de “Ciegamente”(AFH-7)dondelos versosque seabrencon el causal“porque...” son

nada menosque seis(casi la mitad de los que componenel soneto)324.

En las seriesendecasilábicasen cuartetos,al ser másextensas,el procedimiento

se prolonga. En “Entoncesy además”(AFH-1O)las cinco estrofasquecomienzanconel

temporal “cuando” seoponena las otras dos iniciadaspor “entonces”325.En “Igual que

vosotros”(AFH-11) es uno de los adverbios en -mente favoritos de Otero,

“desesperadamente”,el que ocupaestaposiciónprivilegiadarepitiéndoseanafóricamente

antecuatro de las estrofas326.

La anáforadel soneto“Tú quehieres”(AFH-28)sebasatambiénen otro adverbio,

“arrebatadamente”,que reaparececuatrovecespero, en estaocasión, no en todos los

comienzosestróficossino en los dos primeros versosdel poema,al final del segundo

cuartetoy en el último endecasílabo,esdecir, comoconclusiónquerefuerzala estructura

cerraday circular de la composición.

El carácter iterativo de las anáforas, aparte de tener una evidente función

estructural, colabora con el trasfondo semántico de las composiciones oterianas

323 Vid. pp. de estatesis.

324 Vid. pp. de estatesis.

325 Vid pp. 108-115.

326 Vid. PP.
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intensificandola desesperaciónde su poesíaexistencial.Tantoen la serieendecasílabade

“Hombre en desgracia”(AFH-19)como en el soneto “Poderososilencio”(AFH-27), los

primerosversosde las dos últimas estrofassonanafóricos;veamosestoscuatroversosen

los que el ritmo paralelísticoconstituye,en nuestraopinión, un elementoconnotativo

indispensablede la rebeldíaoteriana:

“¡Poderososilencio, poderoso1 silencio...

¡Poderososilencio con quien lucho ¡ a voz en grito (AFH-27>

“¿Hastacuándoestecáliz en las manoscrispadas...

¿Hastacuándola carnecabalgandoen el alma...“(AFH-19)

En cuantoa las composicionesversolibristas,no queremosextendernosahoraen

un listado exhaustivo de todos los procedimientos relacionadoscon el ritmo de

pensamiento.Es necesarioestudiarsiempreestosrecursosparalelísticosen funciónde su

contribuciónexpresivaal píano semánticoy emocionalde cadapoema.Por ello hemos

preferido dedicarun apartadoespecialal “versolibrismoen la primeraetapapoética”, en

el que se han comentadoextensamentetres poemas en verso libre de RC3”

precisamentede este segundopoemarioporqueen RC el versolibrismo experimentaun

claro aumentoestadísticorespectoa AFH328. Insistimos ahora en que el verso libre

oterianopor lo generalse fundamentaen el ritmo paralelístico,pero no releganuncael

327 “Plañid así”, “Mundo” e “Hijos de la tierra”, vid. PP. 182-211.

328 En AFH el versolibrismoocupael 19% de las composiciones,mientrasque en RC asciendehasta

el32%.
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apoyo de todo tipo de recursos fónicos329). “Canción”(AFH-24) (por añadir algún

ejemplodiferentea los tres seleccionados)esuno de los másdecididamenteparallelosen

su estructurageneral,presentacuatroestrofascuasi-simétricas,en cadauna de las cuales

sólo varíael segundoverso, mientrasque el primero y el tercerose repiten idénticosa

modode estribillos.En otros casosno esla organizaciónglobal del poemala quepresenta

unadistribuciónparalela,sinoqueel ritmo seoriginapor acumulación;comoen el poema

titulado “Crecida” (AFH 25), en el queunade las palabras-clave:“sangre”,serepite nada

menosque diecisieteveces.

Todos estosejemplosse encuentranademásinmersosen una férrea organización

paralelísticaglobal. Ya hemosvisto que la estructurageneralde AFH y RC respondea

unaperfectasimetría tripartita330y, en el casodel primerpoemario,el ordenafectasobre

todo a la disposiciónde las formas métricas,de maneraque los sonetossedistribuyenen

gruposde seisunidadesen cadaapartado.Como se puedeobservar,las ansiasoterianas

de experimentaciónrítmica nuncacesan,tanto en el campotradicional del sonetismo,en

el que introducecontinuasinnovaciones,comoen el campodel versolibrismo,en el que

juegacon las más variadasmodalidadesy combinalos ritmos fónicos con el ritmo de

pensamiento.

329 El ritmoparalelísticoy los ritmosfónicostrabajanen perfectacolaboración,perohay composiciones

versolibristasen las quepredominanuno u otros. Por eso se ha comentadoen la selecciónun ejemplo
representativo de cada caso: En los versículos de “Mundo” es el ritmo de pensamiento el que organiza el
poema basándose en las complejasseries iterativasque hemosanalizado.“Hijos de la tierra”, sin embargo,
presentaunamétricamuy original,prácticamentetodoslos versossono alejandrinoso pentadecasílabos,y,
además,partidosenhemistiquiossiempreiguales: 14(7+7)y 15(8+7;peroelpoemaesversolibristaporque
ademásadmitealgunosversosendecasílabos,heptasílabosy un tridecasilabo,y ofrecetambiénun marcado
ritmo paralelistico.<Vid. Pp. 200-211)

Vid pp. 77-85.
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6.6.- Endecasílaboscon acentosantirrítmicos

:

Hemosreservadoesteúltimo apartadosobrela primera etapapoéticaparaanalizar

una de las característicasmás notablesen el ritmo de los endecasílabosoterianos: la

acentuaciónconcurrente.

La presenciade dosacentosde intensidadcontiguosseoponedirectamentea una

de las normasbásicasdel ritmo, la de la alternancia.La mayor partede la crítica33’ o

bien no admite estetipo de endecasílaboy opta por no mencionarloo bien lo condena

claramente,porque, como dice Rafael de Balbín, “originan dura cacofonía, y dañan

normalmentela expresividaddel conciertoestrófico,muy especialmentesi sonposteriores

al acentorítmico que vulneran”332. La intoleranciahaciaestechoqueacentualcontinúa

incluso en los estudiosmás recientes,como por ejemplo el de Marina Nespol e Irene

Vogel titulado Prosodia

:

“Se infringe el principio másgeneralde la alternanciarítmica..,introducir

la distancia suficiente entre los dos acentospara que su adyacenciasea

toleradapor el oído...En poesíala pugnaresultaríaaún másofensivaque

331 Existen por supuestoexcepcionesa esta regla. así por ejemplo el excelentetrabajo de William
FERGUSONsobreLa versificaciónimitativa enFernandodeHerrera(London, TamesisBooks, 1980), en
el que se incluye un extensoestudiosobrela acentuaciónantirritmicaen Herreraal quetendremossobrada
ocasiónde hacerreferencia.Por otro lado, el maestroNavarroTomás,en unade sus últimas obras,hace
una brevemenciónaceptandoalgúntipo deendecasílabosantirrltmicos:“La acentuaciónconcurrentede las
silabas sexta y séptimada lugar a una importante modificación...El realce expresivode esterecurso,
frecuenteenPetrarca,recogidopor Garcilaso,desarrolladoporGóngoray aplicadoporotrospoetasantiguos
y modernos,puedeconsiderarsecomo forma definitivamenteestablecidaen la métricadel endecasílabo”
(“Correspondenciaprosódico rítmicadel endecasílabo”en Los noetasen susversos,Op.cit., p. 114). A
pesarde estaspalabras,la mayorpartede la crítica siguesin tomaren consideracióno denigrandoeste tipo
de acentuaciónconcurrente.

332 BALBIN, Rafael de: Sistemade rítmica castellana,Madrid, Gredos, 1968, p. 127.
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en la lenguacomún.

En la poesíaoteriana,sin embargo,los endecasílaboscon acentoantirrítmicoen

7a sílaba (despuésde 6a también acentuada),no son excepcionalessino bastante

frecuentesy se constituyenen unade sus característicasrítmicasesenciales.Al acentuarse

dos sílabasadyacentesse hace una pausaen la recitación y se ponen de relieve los

términossobrelos que recaen,contribuyendoa unamayorexpresividadgeneralmentede

carácterabruptoy violento.

El que estetipo de acentuaciónhaya sido marginadopor la crítica plantea en

primer lugar un problema terminólogico. Hemos creado el término “endecasílabo

antirrítmico”
334 precisamentepara subrayar la corporeidad e independenciade esta

rupturistamodalidad.En el detenidoestudiode NavarroTomássobrelascorrespondencias

acentualesde esteverso,la nomenclaturautilizada parareferirsea los endecasílaboscon

acentosantirrítmicosescontradictoria:en unasocasionesse asimilanconlas modalidades

tradicionales,olvidándosede su peculiaridady no tomandoen cosideraciónuno de los

acentosque denomina “extrarrítmico”; en otros casos,sin embargo, les agrupacomo

“endecasílabosdactílicos”por su acentuaciónen
7a sílaba

335. Por ello en estetrabajose

~ MarinaNESPOLe IreneVOGEL: Laurosodia,Madrid, Visor, 1994,p. 328. Aunquehayquetener
en cuenta que estasafirmacionesse producenen el contexto de un estudiosobrela métricade la Divina
Comedia(sobrela lenguaitalianaportanto),perolos asertossehacenextensivosa lapoesíacastellana.Las
autorasestudianun fenómenoquedenominan“inversiónacentual”tendenteal distanciamientodelos acentos
en conflicto.

~ En el Diccionariode métricaesnañoladeDOMíNGUEZCAPARROSseincluyencuarentaentradas
paralos diferentestiposde endecasílabo,pero los “antirrftmicos” tal comolos concebimosno tienencabida
en ningunadeellas.

~ NavarroTomásen Los noetasensusversos(Barcelona,Ariel, 1982),dedicauna brevereferencia
a una serie de endecasílabospoco comunescon acentoen

7a sílaba, que considerade origen italiano y
denomia “dactílicos”. Perono setrata del mismofenómenoque la acentuaciónantirrítmica,puestoque,
en general. los dactflicos tienen acentosen V pero no en 6a (no implican concurrenciaacentual).Sin
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ha optadopor la terminologíade “endecasílabosantirrítimicos” la más clara y que no se

prestaa confusióncon los dactílicosde origen italiano.

Incluimos a continuaciónlos ejemplosmássignificativosen los libros de la época

existencialoterianay permítasenosun listadoexhaustivodadalaoriginalidade importancia

de esteprocedimientoen los endecasílabosde estepoeta:

“Le da miedo mirar. Cierra los ojos”

(“Lo eterno”,ASTI 1)

“MademoiselleIsaM, rubia y fancesa” -

(“MademoiselleIsabel”, AFH 3)

“Si esasí, no amesrn~s; 4ametu vida”

(“Música tuya”, AFH 4)

“Cuerpode la mujer,¡íg de oro”

(“Cuerpo de la mujer”, AFH 5)

“tiras de mi raiz subesmi muerte”

(“Un relámpagoapenas”,AFH 6)

“Oh Dios. Si he de morir quierotenerte”

(“Hombre”, AFH 13)

“en la sombradel aúnmáshermoso”

(“Aldea”, AFH 15)

embargo, la interpretación de Navarro Tomás parece en algunoscasosambigua; en el apartadoen que
analiza las “Correspondencias del endecasílabo”, los ejemplosconacentosen 60 y 70 en unas ocasiones los
consideradactílicosy en otrasno, por ejemplo:
- En la p.98 dice: “Acentosen 1-4-6-7-10:Tipo enfático”
- Peroenla p. 109: “Acentosen 14-6-7-10:Tipo dactílico”
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“Pero mortal, mor~L¡ayopartido”

(“Mortal”, AFH 17)

“Mas no todo ha de serruina y vacío”

“Y, entreraíz mortal fronda de anhelo”

“Mi corazónen pie. rayo sombrío”

(“Impetu”, AFH 18)

“de cuerpos.SobreDios saltande golpe”

¿Osda miedo, verdad?Sé que es máscómodo...

os ayudea ser. Soy. Lue2oesbastante”

(“Canto primero”

_____ insomnes!”

(“A Eugeniode

“limosna: manosno. 2arras

AFH 21)

Nora, AFH 22)

“Ponlo de pie, Señor clava

“La Tierra: girasol:_pomamadura”

(“La tierra,AFH 30)

tu aurora”

(“Salmo por el

“del hombre;hombreinmoriali~4 siempre

cuerpode la mujer._almade oro”

(“Serenaverdad”, AFH 32)

hombrede hoy”)

en vilo

En RC los casosde endecasilabosantirrítmicos(con acentosen9 y ‘7a sílaba)se

duplicanrespectoal libro anterior (en AiEII representabanaproximadamenteel 6% del

total, mientrasque enRC constituyennadamenosqueel 12%).Ya desdeel primersoneto

su presenciaes importante:
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“A ti, y a ti, y a frÁ~pia redonda

Oidlos cual al mar. Muerdenla mano”

(“Es a la inmensamayoría”, RC-l)

“dentrodel corazóncavasu nido”

(“Voz de lo negro”, RC-2>

“y todo lo demás?_Bastala muerte...

sobreTi - ronco río que revierte”

(“Basta”, RC-3)

“dentro del corazón,_cargasde nieve...

Oh témpanomorjljo quevuela”

(“Mar adentro”, RC-4)

“Me hacesdaño,Señor._Ouitatu mano...

compadéceteya~~jajtaesamano...

no se sabepor qué. quiero cortarte...”

(“Lástima”, RC-7)

comoatándomea El.. .Solo y desnudo,..

clamoreandoamor tiendo, sacudo

los brazosbajo el sol: si2nos lejanos...

al cielolMudo soy. Peromis brazos...”

(“Mudos”, RC-8)

“Vivir. Saberque soy pie draencendida,...

Y yo de pie, te¡i~ft¡~zosabiertos,

gritandono morir._Porquelos muertos...”

(“Gritando no morir” ,RC-1O)
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“de Dios, hambre de Dios, sed abrasada...

trago trozos de mar y aguarosa:

senoslas olas son suaveel bandazo...”

(“Sombras le avisaron”,Rc-14)

“Un navíoen el mar. y otro perdido...”

(“Ni él ni tu”, RC-15)

“Por fin. fin2e la muerteun alba hermosa...

mas no la miréis más, sedifumina...

al principio creóDios cielo y tierra...”

(“Tabla rasa”, RC-16)

“-ellos, en sonde sol: ellas, en blanco-...

(“Aren enpaz”, RC-21)

“Ahora vuelvoa mi ser. torno a mi obra...

del vivir y el morir. Lo demás_sobra.”

(“Digo vivir”, RC-22)

Este decidido aumentode los acentosantirrítmicos en BC. unido a los nuevos

versospolipausadoscon hemistiquiosheterogéneos,implica una progresivaevoluciónen

estesegundolibro haciaun ritmo conmayorcargade violencia.La métricaseapartacada

vezmásde la tradicional de los endecasílabosy va hacia formasmásJibresy rupturistas.

Es necesarioanalizarglobalmentelos ejemplosaportadosparatenerla oportunidad

de distinguir los diferentestipos de acentosantirrítmicos, así como la finalidad de estos

en la expresividadde los versosy el contextoen el queaparecen.
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Son mayoritarios los acentosque concurrenprecisamenteen las sílabas6a y ya

es decir. en el centrodel endecasílabocontribuyendoa realzarla partición de ésteen dos

hemistiquios, 11(6+5). El conflicto acentual subrayala pausainterna de forma que se

generaun verso de marcadocarácterbimembre
336.William Fergusonen su estudiosobre

Herreraconsideraque “la fuenteprincipal del endecasílabo6-7, o de fragmentoadónico,

es la poesíaitaliana. Es fácil encontrarejemplos de esta modalidaden los versosde

Petrarca“~. En el caso de España,sin embargo,no nos pareceoportunodesestimarla

posible influenciadel antiguo versode arte mayor, claramentebimembrecon una pausa

a partir de la sextasílaba.

En AFH y ~, a pesardel decididopredominiode los endecasílabosantirrítmicos

conchoqueentrelas sílabas6~ y
7a, tambiénsepresentanesporádicamenteejemploscon

acentoscolindantesen otrassílabas:

“O si no. déjanosprecipitarnos

sobreTi- roncorío que revierte”

(“Basta”, RC-3)

En este caso el resultadorítmico de esa acumulaciónde acentosen la primera

mitaddel endecasílabo(enY’ y 43 sílaba)producela sensaciónde que el versoseacelera,

se “precipita” rapidamentehaciasu final, resaltandoformalmenteel contenidoconceptual

336 DámasoAlonso ha estudiadoen Góngorauna clara tendenciaa la bimembraciónde algunos
endecasílabos,sinembargono observacómocontribuyea essaparticiónla presenciadeacentosantirrltmicos
(Velse “La simetríabilateral, Bimembraciónrítmica” enEstudiosy ensavors2on2onnos,Madrid, Gredos,
1960, p. 133). PeroNavarroTomásen su ensayosobre“El endecasílabode Góngora” si que apuntala
relación de la bimembracióncon el acentoen 7a: “No faltan casosen que la división bimembrealtera la
línea rítmica normal poniendo en conflicto el acento central de la sílabasextaconb otro, ocasional y
accesorio,pero no menosdestacadosobrela séptima,2-6-7-10: “apenashija hoy, madremañana”(veáse
“El endecasílabode Góngora”, en Los poetasensusversos,Op.cit, p. 158).

~ La versificaciónimitativa en Fernandode Herrera,Op.cit, p. 69.
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de estosdosendecasílabos.

Tambiénaparecenocasionalmenteviolentos “acentosantiestróficos”.cuandoes el

axis versal el que seve enfrentadoa otro acentocolindanteanterior en 94 sílaba:

“del vivir y el morir, lo demás_sobra”

(“Digo vivir”, RC-22)

El acentoen 10a es el únicoquenuncavaría,sueledarestabilidada la última parte

del endecasílabo,por lo que el acentoen 9a que contradiceesteequilibrio resultamuy

fuerte y ha sido el máscondenadopor los tratadosde métrica
338.

Todos estostipos de acentuaciónantirritmicaalcanzanun altísimovalor expresivo

en los endecasílabosde Blas de Otero,la turbacióny angustiaexistencialde supoesíase

refleja formalmente en este abrupto ritmo de intensidad que interrumpe la fluidez

recitativa. Es especialmentesignificativo por lo tanto clasificar los contextos

significacionalesen que aparecenestassecuenciasantirrítmicas.

Observamosque la mayor parte de ellas se asocian con palabras-clavede

inquietantesconnotacionesy, entreestaspresenciasmásfrecuentes,podemosdistinguir

variasseriessemánticas.En primerlugar, términosrelacionadosconel temade la muerte

que transmitenla rebeldíadel hombreanteuna realidadinevitable; en estosejemploslos

endecasílabosbimembrespartidospor lacolisión acentualsonmuy adecuadosparaplasmar

esedolor interior, esacontradiccióndel quesesabemortal peroansíaeternidad.El primer

hemistiquioterminacon la palabraque denotala muertede forma directa, y la segunda

338 Para BALBIN LUCAS. todo acento en antepenúltimasílaba en cualquier tipo de verso es

despreciable:“La asperezay cacofonlade estaconstrucciónacentuales particularmenteviolenta” (Veáse
Sistemaderítmicacastellana,Madrid, 22 ed. 1968, p. 129.
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p¿:r;e del verso se reservapara una imagen metafóricaque intensifica poéticamenteel

c c’ncepto:

“Pero mortal. mor~Lrayopartido” (AFH-17)

“Y entre raiz mortal frondade anhelo” (AFH-18)

“Oh témpanomorlALrio que vuela” (RC-4)

“del hombre:hombre inmortal: sed siempreen vilo” (AFH-32)

“Oh Dios. Si he de morir,_quierotenerte»(AFH-13

Este último endecasílaboreúnedos de los temasmásrecurrentes(la muerte y el

deseode trascendencia).Introduce otra de las palabras-claveque sueleserrealzadapor

medio de acentosantirrítmicos, “Dios”, término que, si en principio no tendríaporqué

sugeriruna connotaciónviolenta, sabemos que en la poesíaoterianaes el centrode sus

angustiasexistenciales.Sepuedeobservarque la disposiciónde estosmotivosconflictivos

en los endecasílabosantirrítmicoses muy similar ala queacabamosde explicaren la serie

anterior; “Dios” ocupasiempre la sextasílaba y seenfrentacon verbos,por lo general

imperativos,de un significado altamentedespectivoy cargadode agresividad:

“de cuerpos.SobreDios saltande golpe” (AFH-21)

“Ponlo de pie, Señor._clavatu aurora” (AFH-31)

“Me hacesdaño, Señor._Ouitatu mano” (RC-7)

“como atándomea EI...Soloy desnudo”(RC-8)

“de Dios, hambrede Dios, sedabrasada”(RC-14)

Lassecuenciasantirrítmicassurgenfrecuentementeunidasasecuenciasaliterativas,

con lo que ambos fenómenostrabajanunidospara reforzarse.En estasocasionespuede

tratarsede endecasílaboscon menor trasfondoviolento que los anteriores,es la propia
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materialidad fonosimbólica del lenguaje la que Otero subraya mediante los acentos

contiguos:

“Por fjrn finoe la muerteun albahermosa”(RC-16)

“senos las olasson, suaveel bandazo”(RC-14)

“A P. y a~i, y a tL~pia redonda”(RC-1)

En definitiva, a travésde estefenómenocomprobamos,una vez más, cómo en Ja

poesíaoterianase cumple con crecesel ideal de una versificación imitativa que esté

íntimamenteligada al contenidoy a la expresividaddel poema.

Volviendo la mirada hacialos antecedentesliterarios de este tipo de acentuación

sedescubreque,a pesardel silencio de la crítica,estetipo deendecasílabosantirrítmicos

aparecíaa lo largo de toda la producciónpoéticaespañola,pero no es frecuenteque

alcancenla trascendenciacuantitativay cualitativaque poseenen el estilo oteriano.Tal

acentuación,aunqueen algún casocobraproporcionesconsiderables,en la mayoríade los

autores surge sólo esporádicamente.Gracias al trabajo de William Fergusonsobre

Herrera339disponemosde datos,que hemospodido revisary completar,sobreel uso de

la acentuaciónantirrítmica en la tradición española.Citamos a continuaciónalgunos

ejemplospor su utilidad paracomprobarhastaqué puntoha sido relegadoesteestudioa

pesarde su relevancia:

“verdad seaque amor Pastae dirruye” (Santillana?~

~ La versificaciónimitativa en Femandode Herrera,Op.cit. Pp. 47-114.

‘~ Los sonetos“al itálico modo”, Madrid, 1911, p. 76.
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“y de fuera sin mal sanosnos vemos!” (BoscánV4’

“y de conversación_menosvecino” (Garcilaso?2

“Garcilaso y Roscan_siendollegados” (Castillejoy4

en que vencidoel jn~mx~ngala tierra” (Acuña~44

“Y solo para ti quiero tenellos” (San Juande la Cruz)345

“o pradoscon verdad_frescosy amenos”(Fray Luis>346

“Del mundoinmaterial varia belleza” (AldanaV47

“Pinta puesvariando.orna y cobra” (Herrera)348

“Raya, dorado~ y cobra” (Góngora)349

“Despidió contra ffr~yos al cielo” (Lope de Vega)3~

“la jeri (aprenderá)_uonzasiguiente” (Quevedo>35’

“porquediga el Arngr,.ziendotestigo” (Espinosa)352

341 Del soneto“¡O gran fuer9ad’anior. que assi enflaqueces”.Obraspoéticas,Barcelona,1957, vol.

1, p. 199.

342

343

344

345

346

347

348

349

350

351

352

De su Égloga11. verso208.

Obras,Madrid. Espaasa-Caipe,1957.vol. 2, p. 190.

Variaspoesías.Barcelona,SeleccionesBibliófilas, 1954, p. 26.

“Cancionesentreel alma y el esposo”,en Vida y obrascompletas,Op.cir, p. 628.

“Noche serena”,en Poesíascompletascastellanas,Madrid, B.A.C, 1957,vol. 2, p. 760.

“Epístola a Arias Montano”, en Poesías,Madrid, Elias Rivers, 1957, p. 60.

Aieunasobras.Paris,Champion, 1908,p. 166.

Obrascompletas.Madrid, 1961, p. 443.

Obraspoéticas,Barcelona,Planeta,1969, vol. 1, p. 78.

Obrascompletas,Madrid, ed. de AstranaMarín, 1941,p. 1185.

Del madrigal “En una red prendisetu cabello”, en Obras, Madrid, RAE, 1909, p. 6).
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“a la tardeserán_lástimayana” (Calderón)353

“¡oh. con cuántasrazón_todasTe adoran!” (Sor Juana)354

“vive en la soledad_librey contento!” (Jovellanos~55

“la no violada fe? Vanasdeidades”(Quintana)356

“Y en grito universal_rompela gente” (Zorrilla)357

A pesar de estos antecedentes,considero que el uso de este procedimiento

rupturistaen Blas de Oterorevisteunaimportanciasuficientecomoparaconsiderarlouna

característicarítmica esencialde su poesía. Sobre todo habiendocomprobadoque la

acentuaciónantirrítmicatiene una funcionalidadexpresivaclara en cuantoa la violencia

y durezaque confierea susendecasílabos,en los que los términosportadoresde los dos

acentoscolindantesse constituyenen palabras-clavede la composición.Otro másde los

recursosque llenan de broncadesesperaciónlas páginasde AFH y EC y reflejan esa

angustia incontenible que no puede encerrarseen los límites formales del soneto

tradicional.

~ De El PríncipeconstanteenObrascompletas,Madrid, 1952, vol. 1, p. 266.

~ De “El divino Narciso” en Obrascompletas,BuenosAires, FCE, 1955, vol. 3, p. 50.

~ “Epístolacuarta:deJovino a Anfriso, escritodesdeel Paular”, enPoesías,Oviedo, 1961, p. 184.

356 “Al armamentode las provincias espallolas contra los franceses”, en Poesías completas, Madrid,

Castalia,1969, p. 325.

De “Con el hirviente resoplido moja” en Obras completas,Valladorlid, Santarén, 1943, vol. 1, pl
156.
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A travésdel presenteestudiovamoscomprobandohastaqué punto son relevantes

en la poesía de Blas de Otero las interrelacionesentre el plano formal y el plano

conceptual.o sea, la excepcionalpotencialidadexpresivade los recursosrítmicos que

utiliza. Se aproxima al ideal de versificación íntimamente ligada al contenido, como

extensiónlógica de la aristotélica doctrina de la imitario358 que constituyeel misterio

primordial de la escriturapoética.

En cuantoal estilo oteriano, así comoa suspeculiaridadesrítmicasconcretas,la

diferenciaentre AFH y RC no es esencialsino cuantitativa359;toda la “etapa existencial

o desarraigada” de la poesía oteriana se caracterizapor una enorme capacidad

condensadorao estrujadoradel lenguaje,unagran profusiónde imágenesy, sobretodo,

un ritmo violentoquerompela serenidaddel sonetoclasico,convirtiéndoloen unaforma

innovadoraparadar cabidaa una inmensaangustia.

358 En la Poéticade Aristótelesla “Naturalezamisma” encuentrael metroapropiadopara cadacaso
(Vid. The Basic Works of Aristotle, New York, Random House, 1941,p. 1459.

359 Ya seha explicado,en cadauno de los apartadoscorrespondientes,que la mayoríade los recursos
rupturistasaumentanestadísticamenteen las páginasde Redobledeconciencia

.



IV.- SEGUNDA ETAPA: POESÍA SOCIAL O HISTORICA:

VERSOLIBRISMO EN METRO BREVE, Y VUELTA AL

SONETISMO EN Qfl

1.- PANORAMA GENERAL DE LA POESÍA SOCIAL O HISTÓRICA

A partir de la obraPidola ~azy la palabra(1955)seproduceen lapoesíaoteriana

una evidentetransformacióntanto conceptualcomoformal que implica un giro rotundo

hacia una métricaen la que predominanlos versosbrevesy condensados.Aparente

simplificación estilísticaqueen realidades unadepuraciónvoluntariade lo que el mismo

poetadenomina“retórica”, comodeclaraen una entrevista:

“En cuantoa la forma, seve que ha ido a unaexpresióncadavez més

directa, sobretodo en la eliminación de lo que sesuelellamar retórica, y

concretamentedel abusode la imageny de la metáfora.Podríahablarsede

unasencillez“de vuelta”, porquehay quedistinguirla sencillezde un poeta

adolescenteo no desarrolladoy la de aquelque conunaobraconsigueesa

sencillezpor eliminaciónde elementos”~9

279 -
Insula, “Encuentrocon Blas deOtero”, por A. Nufiez, n0 259, junio de 1968,Pp. 1-4.
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Esta evolución formal hacia la simplicidad respondea un nuevo propósito o

concepto global de su poesía.Blas de Otero abandonala poesíaexistencialanterior, su

angustiado enfrentamiento con el Dios sordo de AFII y BC; ahorasu preocupaciónva

mucho más allá de la esferapersonal,transciendesu “yo” y se dirige “a la inmensa

mayoría” (como en el poemaque encabeza~ introduciendouna problemáticade

interéshumano, en la que va a aparecerde una manerarelevanteel polémico “tema de

España”que tanto preocupóa los Noventaiochistas.

Este nuevo y amplio destinatariode su poesíarequiere un cambiode lenguajey

estilo, la eliminación de la retóricay una elaboradabúsquedade naturalidadexpresiva.

Todo ello conduciráal poeta a un acercamientohacia la poesíatradicionaly los ritmos

neopopulares,los romances,los octosílabos,las asonancias,los cantares,los estribillos,

etc., que alcanzaránsu momento más denso en el capítulo III de gTE, titulado

precisamente“Cantares” y encabezadocon un epígrafe de Augusto Ferrán36’ muy

significativo:

..hepuestounoscuantoscantaresdelpueblo...> para estar seguro al

menosde quehay algo buenoen estelibro. (Augusto Ferrán)”

‘Temáticamente los libros de estaetapa se caracterizanpor un tono algo más

esperanzadoy menosabruptoqueen supoesíaexistencial;el descubrimientode una nueva

“fe”, la fe en los demáshombresy la posibilidadde un diálogo con ellos, lograsalvar al

poetade su soledady de su fracasoen el intentode comunicacióncon Dios.

361
Autor de Soledad.Colecciónde cantares,que vivió entre1835 y 1880, dedicadointegramentea

la poesíatradicional.
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Pide la pazvlapalabray En Castellanoestánprofundamenterelacionadoscii todos

los aspectos. Ambas obrasse inician con dospoemascompuestosen 1951, que comienzan

con idéntica presentación (“Aquí tenéis

“Aquí tenéis,en canto y alma, al hombre

aquel que amó, vivió, murió por dentro

y un buendía bajó a la calle...

• . .Aquí tenéis,en carney hueso,

mi última voluntad. Bilbao, a once

abril, cincuentay uno.

Blas de Otero”.

(“A la inmensamayoría”, PPP-1>

“Aquí tenéismi voz

alzadacontrael cielo de los dioses absurdos...”

(~- 1)

En castellanofue prohibidoreiteradamentepor la censura,por lo quetardómuchos

añosen llegar a publicarseen España.Suspoemasempiezana escribirseen 1951 y el

libro seedita finalmente en 1959 en París, con el nombrede Parlerclair. La temática

básicade esteconflictivo poemariogira en tornoa la abatidasituaciónde España,de la

que sepropone“hablar claramente”por encimade todo:
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“Escribo

por

necesidad.

para

contribuir

(un poco)

a borrar

la sangrc

y

la iniquidad

del mundo

(incluida

la caricaturescaEspañaactual)” (“Por - para”, ~C-2)

Estas dos obras comparten, no sólo la misma preocupación, sino también

tendenciasrítmicas muy similares:en ambaspredominael versolibrismoy el poetajuega

con todo tipo de posibilidadesexpresivas.Dentro de los poemasen verso libre, aunque

admite algunas modalidades extensas cercanas al versículo, son mayoritarios los

compuestosen metrosbrevísimos,que no aparecíanen los libros de la épocaanterior.En

estasegundaetapapoética,Blas deOterointroduceun nuevotipoversolibrista,innovación

con la que llega hasta una increible condensación verbal en dísticos como el siguiente,

cuya eliminación retóricahablapor si misma y resumela transformaciónde estaetapa

poética:

“Escribo

hablando”
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2.- ESTRUCTLXA RÍTMICA DE LOS POEMARIOS

2.1.- PIDO LA PAZ Y LA PALABRA (1955):

Vamosa realizarun recuentoy una revisióncomentadade las diferentesformas

métricas que aparecen en este libro, observandolas semejanzase innovacionesrespecto

a la primera etapa poética que hemosanalizadoenel capítuloanterior.Es patenteen PPP

el dominio casi absolutodel versolibrismoen sus distintasmodalidades:de los 35 poemas

que componenel libro, 23 respondena algunade la variedadesdel verso libre,

Dentro de estegrupode composicionesversolibristaslos tipos preponderantesson

dos: la silva libre (como en “Sobre estapiedra edificaré”, “Aceñas”, “León de noche”o

“Fidelidad”362) y sobre todo los poemasbasadosen metros conos, de tres, cinco o siete

sílabas(como “Espejo de España”, “Con nosotros”, “Ahora”, “Pido la paz y la palabra”,

“Ni una palabra”, “Pues que en esta tierra”, “Arboles abolidos”, “Infatigable látigo

famoso”, “En el nombre de España. paz”, etc.)

362 El número de orden que ocupa cada composición dentro de PPPse puede consultar en el apéndice

“Listado de poemascon análisismétricot
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Este tipo de verso libre en metro breve era una absolutanovedaddentro de la

poesíaoterianacuandopublicó PPP,constituyetodauna nuevalínea de experimentación

rítmica por parte del poeta. Debido a esta drástica transformación,he considerado

necesarioemprenderun estudiode las fuentesliterariasen que hubierapodido inspirarse

Otero; con estaintenciónse ha introducidoun apartadoespecialdedicadoa las relaciones

intertextuales363,tan abundantesy explícitasa partir de su segundaetapapoética.

En esteestudiocomparativodestacarála figura magistralde RubénDaríocomouna

de las presenciasmásmarcadas,cuyassimilitudesexpresivascon Blas de Otero apuntan

sobretodo en la líneadel rupturismorítmico y de las innovacionesformalesen el campo

del endecasílaboy del sonetismo36tRespectoa la nuevamodalidadversolibrista,sehan

analizadolas concomitanciascon el giro de la poesíade Antonio Machadoa partir de

Nuevascanciones<1917-1930’),en la que aquel poetaasimilabadefinitivamentela canción

tradicional.Sehaencontradoaúnmayorsimilitud rítmicaconlos metrosbrevesensayados

por PabloNerudaen sus Odaselementales, poetamuy distinto a Otero, pero cercanoa

PPPen la métricay, fundamentalmente,en su concepciónsocialy comprometidade la

poesía,ya que desdeel primerpoemade las OdaselementalesNerudadefiendela poesía

social frente al elitismo365siemprecon esosmismosversosde medidareducida.

363
Se incluyenlas referenciasbibliográficassobreel campode la intertextualidaden la primeranota

del apanado“Ritmo y presenciasintertextuales”.

364 Estamodificaciónrupturistade los sonetosse inicia en la poesíaoterianasobretodoa partir de
la obra OTE

.

365
NERUDA, Pablo: Odaselementales BuenosAires, Losada, 1967, p. 7:

“Yo medo
me sonrío
de los viejos poetas
siempredicen “yo”
a cadapaso
essimepre“yo”,
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Dentro de las composiciones versolibristas de ~PP siguen reapareciendo

esporádicamenteciertos metrostradicionales,principalmentelos endecasílabosque, con

frecuencia, inician y cierranel poema,mostrándoseuna vez más la predilecciónoteriana

por esteverso clásico. Aparecen,además,en estaobra cinco poemas isométricosen

cuartetosendecasilábicoscon rima cruzadao alterna (ABAB o OAOA): “A la inmensa

mayoría“~, “Muy lejos”, “Posición”, “Juicio Final”, y “Silben los vértices”.

Junto a estascomposicionesque respetanlas normasestablecidaspor la métrica

clásica, también predominan los endecasílabos en otro tipo de poemasque muestranla

originalidadoterianaen la utilizaciónatípicade formastradicionales.Se tratade un grupo

de composicionesque hemosdenominado“de pie quebrado”361 y que no respondenal

esquemamáshabitualde la coplasmanriqueñas(8-8-4), pero sí reproducenexactamente

esterígido orden,aunqueconlos metrospreferidosporOtero: tresendecasílabosseguidos

deunheptasílaboen la mayoríade los casos(“En el principio” y “Mis ojoshablarían...”)

o tres endecasílabosy un trisílabo (“Gallarta” y “En nombre de muchos”).

Este poemario incluye asimismo una única composición íntegramenteen

alejandrinoscon rima alterna(ABAB): el poema“Hija de Yago”. Comodecíamosen el

porlas calles
sólo ellos andan...
no pasanpescadores
ni libreros
no pasanalbañiles...”

366 Se puedeconsultarel comentarioa estepoemaliminar de PPPen el el apartadode “Análisis
rítmico” de estemismocapituloIV.

367
Seexplicaestafonnaestróticaoteriana,así comola terminologíaescogida,en el análisisrítmico

de los poemas “En el principio”(PPP-2) y “Mis ojos bablarlan”(PPP-3).Allf comentaremosel origen y
evolución de esta modalidad relacionada con la “estrofa de la torre” (Vid, también la Métrica de NAVARRO
TOMAS,Op.cit., pp. 315 y 410.
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capitulo anterior,estemetrosurgemuy raramenteen la poesíaoterianay, aquí,sirve para

confirmar una vez más que este poeta nunca rechaza las posibilidadesexpresivasy

formalesque enriquecensuobra.

En cuantoa la composiciónmétrica de PPP hay que destacar,por último, que

introduceun solitariosonetoendecasilábico:“Yo soyaquelqueayerno másdecía” (PPP-

14); lo cual, evidentemente,contrastacon la tremendaprofusiónde sonetosen laanterior

etapa oteriana(18 sonetosen AFH, y 13 en RC). Otro de los poemas,el titulado

“Gallarta”, seacercaa la estructuradel sonetoperola modifica radicalmente,rompiendo

con la tradición y convirtiendoun sonetoen un poemasemi-versolibrista368.Se inicia

así un interesantecaminohacia la manipulaciónrítmica del sonetotradicional,que dará

interesantesfrutos en gTE, y terminarácon las innovadorascomposicionesde TMS.

2.2.-EN CASTELLANO (PARLER CLAIR’ (1959):

Predominantambién en este libro los poemas en verso libre y la mayoría

respondenal mismo esquemade métricabreve que los de la obraprecedente.EC está

compuestopor 58 poemas,de los cuales47, casi la totalidad del libro, pertenecena

diversos tipos versolibristas (en los mencionados metros cortos, de preferencia

octosilábica,“de pie quebrado”o bien silvas libres).

En este poemario destacarítmicamentela presenciade dos prosaspoéticas:

Consúlteseal respectoel análisis del poema “Gallarta”I’PPP-9).
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“Papelesinéditos”(EC-2)y “Ultimasnoticias”(EC-49).La apariciónde estaforma métrica

constituye un precedentede interés369 de la etapa final oteriana, en la que un libro

completo. l-IFvV, estarácompuestoen prosa. Cuandoeste poeta opta por el formato

prosístico,el ritmo no quedaen ningún momentorelegado,continúanhaciéndosepatentes

los másvariadostipos de recursosfénicos, incluso el ritmo de cantidadsesubrayade una

maneramuy notablea travésde metricismos.

Por otro lado, entrelos escasospoemasde métricatradicionalqueaparecenen esta

obra destacan tres poemas brevísimos en endecasílabos,formados únicamentepor sendos

paresde versos(“Parábolade doblefilo”(EC-1O), “Dicen digo”(EC-7)y “Don Quijote y

san...Ignacio”(EC-24)),composicionesquesobresalenporsucarácterabreviadoeintenso:

“El Pirineo, al fin, guillotinando

la fina Francia, la brutal España”

(“Parábolade doble filo”,EC X)

Estos dísticos, a pesarde estarcompuestosen endecasílabosy no en metrosbreves,

respondenal nuevoespíritu de condensacióny depuraciónretórica que caracterizala

poesíasocial oteriana.

A esta misma tendenciacorrespondenotros poemas igualmentebreves, como

“Quisiera ir a China”<EC-9)enheptasílabos,o “15 de abril”, tambiéndedosversos,pero

estavez un octosílaboy un tetrasílabo,semejanteal esquemade “pie quebrado”de las

Coplasde JorgeManrique.Obienla escueta“Poética”(EC-6),compuestasimplementepor

369
Hay que tener en cuenta que también aparece la prosa poética en Ancia, con la composición“Otra

historia de niños parahombres”(A-100).
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dos trisílabos: “Escribo ¡ hablando”.

Encontramostambiéndos poemasmáslargosen octosílabos:“Sol dejusticia”(EC-

27) y “La va buscando”(EC-l5)que. manteniendola rima asonante( ) a y ese metro

octosilábico,seacercanclaramentea la poesíatradicional,en coherenciacon esabúsqueda

de un “neopopularismo”con la intenciónde llegarhastael pueblo, “la inmensamayoría”,

desdela propiavoz poéticaconservadaen la memoriapopular.

IncluyeOteroal final de ~C(un libro dominadopor las formasversolibristas)sólo

dos sonetos: “La soledad se abre hambrientamente”(EC-57)y “Yotro”(EC-56). Este

segundoresultadigno de mención370porque en él ensayauna ruptura métrica de esta

forma clásica, ya lo habíahechoen otro sonetode PPP,peroenestecasola modificación

consiste en añadirun versoeneasílaboy otro de dos silabasque sumanun endecasílabo.

Esta esuna importanteinnovaciónmétricaque Blas de Oteropracticaenestelibro y que

no cuentacon ningún antecedenteclaro en poesía; nos referimos a la ruptura del

endecasílabo,que se comentaráextensamenteen las conclusiones del presente

capítulo371.

370 Remitimospor ello al apanadode Análisis rítmico de los poemas”de estecap.IV, en el que se

comentaestesonetorupturista.

consúítese el apanado titulado “Características rítmicas de la segunda etapapoética” (cap.IV).
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2.3.- OUETRATA DE ESPAÑA(1964):

En estetercer libro seobservadesdela perspectivaformal una marcadadiferencia

respectoa los dos anteriores,por el decidido incrementodel sonetisnio.Frentea PPPy

EC con mínimasmuestrasde estaestrofa,en QTE ocupaaproximadamenteel veintepor

ciento de las composiciones312,y así el soneto vuelve a recuperar parte de la

trascendenciaque teníaen las obras de la primeraetapaexistencial dondeera la forma

métricapredominante.

La estructura global deOTE vuelvea ser muchomásunitariay organizada(como

lo eranlas deAFH y RC). Presentaun desarrollocircularal iniciarsey concluirseconel

mismo punto temático, “España”, que es precisamenteel comienzoanafórico de los

poemasprimeroy último:

“España,

patria de piedra y sol y líneas

de lluvia liviana...” (OTE-1)

“España,

es de piedra y agua

seca,caída en un barrancorojo...” «fff-139)

372
Las cifras exactasde cadauna delas formasmétricasen los libros deestaetapase incluye enel

esquemadela páginasiguiente.
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Enmarcada por estas fronteras simétricas, la obra se desarrolla en cinco capítulos

explícitos: 1- “El forzado”, en el que trata de su patria; 11- “La palabra”, el instrumento

fundamentalpara poner en comunicaciónel poetay el pueblo; III- “Cantares”, como

homenajey acercamientoa la ricatradiciónpopular;IV- “Geografíae historia”, en el que

recorrelos paisajesde Españade un modo muy similar al de los noventaiochistas;y V-

“La verdadcomún”, en el que seda entradaa lo Universal, al Mundo que compartelos

mismosproblemas.

Dentro de estarígidaestructuracióntemática,las formasmétricassin embargose

mezclandesordenadamentesin ningún principio aparente,frente al simétricoorden que

guardabanen AFH por ejemplo; esta desorganizaciónes, desdemi punto de vista,

totalmentepremeditada,porqueva en concordanciacon la progresivaliberaciónrítmica

que seva produciendoen estelibro. En QTEsereúnentodas las experienciasformales

ya ensayadas(el verso libre extensoo en metrobreve, la poesíaneopopular,las series

endecasilábicas,los sonetos,etc.) pero se observaen todas ellas un mayor grado de

libertad,van desapareciendo las fronteras entre la métricatradicional y el verso libre: los

sonetosintroducenexperimentalismosde todo tipo, desdeel alargamientodel metro o los

cambiosen la rima, hastala inclusión de fragmentosde cancioneso del cantehondoen

mitad de un soneto.
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3.- ESQUEMA GENERAL DE LAS FORMAS MÉTRICAS

DE LA 2~ ETAPA: POESíA SOCIAL O HISTORICA

Pido la paz y la palabra (35 poemas)

- 23 en verso libre (V.L en metrosbreves1 Silvas libres) (66%)

- 4 poemas semi-versolibristas o de “pie quebrado” (11%)

- 6 con metros tradicionales(5 en endecasílabos1 1 en alejandrinos)(17%)

- 1 soneto1 1 sonetomodificadoo rupturista(5%)

En castellano:(58 poemas)

- 47 en verso libre (V.L en metro breve1 Silvaslibres ¡ de “pie quebrado”)(81%)

- 7 con metros tradicionales (3 en endecasílabos1 2 en octosílabos/1 en

heptasílabos1 1 en trisílabos) (13%)

- 1 soneto¡ 1 sonetomodificado<3%)

- 2 prosaspoéticas(3%)

Oue trata deEspaña(139 poemas)

- 89 en versolibre (Vi en metrobreve1 Silva libre/ De “pie quebrado”1 y

Versolibrismoextensoo versículo)(64%)

- 23 Sonetos (17%)

- 27 con metrostradicionales(Endecasílabos¡ Octosílabos¡ Heptasílabos.313)(19%)

Algunos de estos poemas utilizan metros tradicionales pero mezclados en la misma composición
(endecasílabos y octosílabos, por ejemplo, como en “No quiero que le tapen la cara con pañuelos”o en
“Avanzando, cayendoavanzandot..).Podríamosrelacionarloscon los “de pie quebrado”, pero no presentan
una estructura tan rígida. Tampoco el término “verso-semilibre” nos parecesuficientementeexplicito; en la
crítica francesasehautilizado unanomenclaturabastanteadecuadaparaestetipo depoemas:“vers mélés” (Cfr.
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4.- EL RITMO Y LAS PRESENCIAS INTERTEXTUALES

La inclusión, precisamenteen estecapítulo,de un análisisde las citas literariasasí

como de las posiblesfuentesen las que ha bebidoBlas de Otero, se debea necesidadde

investigarcualquierinfluenciaexternaquepudierahabertenidopesoen el cambioformal

que sufre la poesíaoterianaa partir de Pido la uaz y la Dalabra. La intertextualidad314

esunapruebaevidentede los autoresy textosqueel poetatenia “¡ti mente” en el momento

de componerestospoemas,y que,por lo tanto son potencialesinflujos rítmicos en su

poesía. El estudio de las relacionesintertextualesen la obra oteriana ha sido ya

desarrolladoen varios trabajos,entrelos que destacanel de la Dra. Sabinade la Cruz375

y, más específicamente,el de Lucía Montejo Gurruchaga316,investigacionesa las que

remitimospara el conocimientoexhaustivode los diferentestipos de citas y referencias

a otros autoresqueaparecenen toda la producciónde Blas de Otero. Por nuestraparte,

enlas siguientespáginas,sólopretendemosaportar algunas reflexiones comparativas sobre

374
Paracuestionesterminológicassobrelaintertextualidad,sehanconsultadofundamentalmentelos

trabajosde:
PÉREZ FIRMAT, Gustavo: “Apuntes para un modelo de la intertextualidaden literatura”, en Romanic

Review,n’~ 69, 1978, Pp. 1-15.
- GUILLÉN. Claudio: Entrelo uno y lo diverso. Introduccióna la literaturacomparada,Barcelona,Crtitica,
1985.
- A. COMPAGNON: La secondemain, Paris, Senil, 1979.
- G. GENE’ITE: Palimnsestes,Senil, 1982.
- El n0 especialde Poetinne,“Intertextualités”,27, 1976.

375 En su TesisDoctoral: BO.CEC,Op.cit.

376 Teoríaucéticaa travésdela obra de Blas deOtero, Madrid, UniversidadComplutense,1988.
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los procedimientosrítmicos utilizados por los escritoresmáspresentesen los intertextos

de estasegundaetapaoteriana.Así, siemprecon esteenfoque, iremosretomandoalgunas

de las citas concretasde estosautores, sólo para poder analizarsus coincidenciascon

nuestropoetaen el tratamientodel ritmo.

El apartadoque nosocupasedividirá en dosseccionesprincipalesestablecidasen

virtud de sendosaspectosmétricosmuy diferenciados:porun lado los antecedentesen el

campodel versolibrismoy, porotro, en el de las innovacionessonetiles.Aun admitiendo

que toda clasificaciónpeca de reduccionista,nos ha parecidooportunoy clarificador

distinguirestasdos vertientescon el fin de agruparen cadaunade ellas a algunosde los

poetasque introducencambiosrítmicos similaresa los de Otero.

4.1.- VERSOLIBRISMOEN METRO BREVE

Dada la nuevay deliberadatendenciaoterianahacia los poemasversolibristasde

metro reducido a partir de PPP, resulta ineludible consideraruna similitud tanto

conceptualcomoformal conel giro de la poesíamachadianaa partir de su obraNuevas

canciones(1917-1930).Se observa,en efecto, un ciertoparalelorítmico con las poesías

de Antonio Machado3” sobre todo desde este libro que entraba de lleno en el

“popularismo” asimilando la cancióntradicional, comoafirma ManuelAlvar:

“1916,1917 significan un nuevo sesgo en la poesía de Machado, la

377
Esta similitud ha sido también destacadaen la Tesis Doctoral de Evelyne MARTIN-

HERNANDEZ, publicadapor la Universidadde Poitiers,1991, p. 359: “Mais le paysagen’en esí pas moins
fe lieu de la fldéliré an regard de Machado ci A sonmessage.. .Machadoest présentdanstouteune sériede textes
descriptifsdu chapitre Geografiae historia de Espafia” (QTE): “Delantede los ojos”, “Tierra de Campos”,
“Cancióncinco”, “No te aduermas”,Todavía”,...”
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incorporación definitiva de a popular... Por eso. Antonio Machado.

desdobladoen Juande Mairena.había de decir “si vaisparapoetas,cuidad

vuestro folklore. Porque la verdadera poesía la hace el pueblo”32~

Analizando la métrica de Nuevascanciones(1917-30)hemos encontradoformas

estróficassimilaresa las dé PPP. Machadoutiliza también la silva, si bien se tratade la

tradicionaly no de la libre (en poemascomo Olivo de?camino”, etc); pero, seránmucho

más frecuenteslos metrosbreves que, ocasionalmente,aparecencombinadosentre sí,

aunque en menor grado de heterometríaque los oterianos.Las más comunesson las

combinacioneslibresde heptasílabosy pentasílabos<comoen “Cancionesdel Alto Duero”)

o bien de octosílabosy hexasílabos(como en la parteXIII de “Canciones”: “Hay fiesta

en el pradoverde”, etc). Destacaaún másla proximidad con el versolibrismooterianoen

algunascomposiciones,como “Apuntes y jardines”, que intercalanversosendecasílabos

con heptasílabos,hexasílabos,octosílabosdodecasílabosy eneasílabos379,alcanzandoasí

un carácterheterométricomuy cercanoal de PPP ~fl o QI~.

No sólo resultaclarala semejanzamétricay estilísticacon los poemasde Blas de

Otero que vamosa analizar, sino que, además,éste elogia específicamenteen algunas

378 ALVAR, Manuel: en el Prólogo a las PoesíasconinleLasde Machado,Madrid, Espasa-Calpe,
l982,pp. 47-48 (Todos los textosmachadianossecitaránpor esta edición>.

“¡Oh, PuertoReal, 6
con tus casasblancas 6
paramuñecasde rosa,puertoReal, 12
y tus pinosverdes 6
cercade la mar! 6

Muchasleguasde camino 8
hizo mi canción. 6
¿Enbuscade un espejo? 7
buscandoun corazón.” 7

Antonio: Op Cit, p.389.)(MACHADO,
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composicionesa Antonio Machado3~’ofreciéndole,por medio de la intertextualidad.un

homenajeexplícito que pruebala conexión literaria entreambos.

El autorde Camposde Castilla es precisamenteuno de los más presentesen las

obrasde Blas de Otero de esta época. Vamos a recordara continuaciónalgunasde las

referenciasintertextualesquemuestranel interésoterianopor supoesíay puedenjustificar

por tanto las concomitanciasrítmicas. En PPP destacandos poemas claramente

machadianos.El primero de ellos, “Con nosotros”(PPP-11), se dedicaexplícitamentea

Machado, como tributo a aquel gran maestroy está compuestoprecisamenteen versos

libres brevísimos:

“En este Café

sesentabadon Antonio

Machado.

Silencioso

y misterioso,se incorporó

al pueblo,

blandió la pluma,

sacudió

la ceniza,

y se fue...”

(“Con nosotros.PPP-l1)

380 Convieneconsultarparael análisisde las relacionesintertextualesentreOtero y Machado,junto

a los trabajosde Sabinade la Cruzy de Lucía Montejo Gurruchagaque acabodemencionar,el articulo de
EvelyneMARTIN- HERNANDEZ: ‘Blas deOtero er Machado”,Cahiersde ooétiuueet deno¿sieibérioueet
latino-americaine,Universiréde Paris, 10 de enerode 1975, PP.41-47.
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En cuanto al otro poemaque mencionábamos,aunqueno apareceel nombre de

Antonio Machado, cualquier lector de poesía reconoceráa primera vista el léxico

macliadiano:

.Olmossonoros,altos

álamos,lentas encinas,

olivo

en paz,

érbolesde unapatria áriday triste,...”

(“Arboles abolidos...”,PPP-28)

Como se ve, la presenciamachadianaafecta fundamentalmenteal vocabulario

(“olmos sonoros, lentas encinas...”) y , en algunos casos, se puede hablar de

concomitanciastemáticas,sobretodo en cuantoal tratamientodel “tema de España”.Por

ejemploen la serie“paisaje...” que se iniciaconel poema“Espejode España”(PPP,VI),

donde se expresauna intensapreocupaciónpor estetema tan característicode Machado

y de la llamada generación del 98 en general.

Existen asimismo citas y resonanciasmachadianasen algunos fragmentos

concretos381,aspectoen el que no entraremospor estar ya estudiadoen los trabajos

381
Porcitarsolamenteun ejemplo,en el poema“Sobreestapiedraediticaré”(PPP,IV), tenemosun

paradójicotrabalenguasquerecuerdaa otro del poetasevillano:
“RetrocedidaEspafla,
aguasinvaso,cuandohay agua;vaso
sin agua,cuandohay sed...”

(PPP, IV)
“Bueno es saberque los vasos
nossirven parabeber;
lo malo es queno sabemos
paraquésirvela sed”

(N0XLI de “Proverbiosy cantares”)
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mencionados.Lo que sí pretendenuestratesises insistir en la necesidad de, partiendo de

las presenciasintertextuales,desarrollarestudioscomparativosa nivel formal en los que

se analicenprocedimientosrítmicos determinadosen diferentesautores.

En esta línea, a la conexiónde este nuevotipo de ritmo versolibrista breve con

la poesía tradicional y con la machadiana,hay que añadir el parentescométrico con

algunasobrasdePabloNeruda.La creaciónpoéticadel chilenotambiénexperimenta(en

Odaselementalesporejemplo) unaevoluciónrítmicamuy semejanteala de Blas de Otero

que comentamos.Podríapensarseque estasevolucionesson demasiadosimultáneaspara

que la poesíanerudianahubierapodido influir en Otero,puestoque las Odaselementales

sepublicanen 1954, sóloun año antesque PPP382.Pero, ya en el menosconocidolibro

Lasuvasy el viento, iniciadoen 1952, Nerudacomenzabaun virajeradicaly sorprendente

en su métrica, pasandode los larguisimosversículosy las endecasilábicassilvas libres a

unos metrosbrevisimos de arte menor. Todo estepoemario nerudianosecomponíade

versos conos, entre los que predominanlos heptasílabos,mezcladoscon tetrasílabos,

trisílabos, pentasílabosy octosílabos,es decir, de una gran semejanzacon la poesía

oterianade PPP EC y OTE. Ambos poetaspracticanen estaetapauna escrituramuy

próxima a las cancionespopulares,no sólo por el predominiode los metros brevesy la

tendenciaoctosilábica, sino reforzandoel neopopularismo,además,mediantela rima

asonantey las reiteracionescercanasal estribillo.

Las uvas y el viento constituye una nueva tentativanerudianahacia rumbos

rítmicosdiferentes,en la quedescubreun caminoporel quesesienteintensamenteatraído

382
Además, la Dra. Sabinade la Cruz nos informa de que todo PPP está ya escrito para 1954

(Conversaciónde la autoraconsu Directorade Tesis el 12 de abril de 1995).
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y así, más adelante,en sus Odas elementales<1954>,Nuevasodas elementales(1956)y

Nave2acionesy regresosvolveráa utilizar persistentementelos mismosreducidosversos.

Aventuro la hipótesis de que esta innovaciónmétrica tendentea la brevedadse

correspondecon unatransformaciónemocionaldel tono poéticoen las nuevasobrasde los

dos autores,compaginándose,una vez más,el planorítmico y el temático.

En el caso de Neruda, frente al pesimismo de la poesíaanterior, las “Odas”

inauguranun tono optimistaque se traduceformalmentea través de una métricabreve.

La idea de esta correspondenciaentre fondo y forma nos ha sido sugeridapor los

interesantesestudiosde CarlosBousoñoen tornoal “dinamismo apresivo”3~.La alegría

se expresacon más naturalidaden cualquier forma artísticaa través de ritmos veloces

(recordemos,en música, los “allegros” de las marchastriunfales frente a los “lentos” de

las marchasfúnebres),asimismola ligerezade estos metros mínimos contrastacon los

largos versículosanteriores.

Neruda declara, además, explícitamente su intencionadogiro haciaun tonopoético

positivo en la “Oda a la alegría”; incluimos en nota3M el comienzo de esta oda,

383 BOUSOÑO,Carlos: Teoríade la expresiónuoética,Op. cit., pp. 432453.

384
NERUDA, Pablo: “Oda a la alegría”,Odaselementales,BuenosAires, Losada,1957, Pp. 19-22:

“(...)Alegrla,
fui un joven taciturno,
hallé tú cabellera
escandalosa.
No eraverdad,lo supe
cuandoen mi pecho
desatósu cascada.

Hoy, alegría,
encontradaen la calle,
lejos de todo libro,
acompáfiame(...)”
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interesantepor su similitud con “A la inmensamayoría”, el poemaliminar de PPPen el

que Otero expresauna transformaciónmuy similar a la nerudiana.

Efectivamente,en lospoemasde Oterosehaproducidotambiénun giro emocional:

de la poesíaexistencialy angustiadade la primera etapa,escritatras su crisis personaly

suestanciaen un sanatoriopsiquiátrico,se ha pasadoahoraa la confianzaen una nueva

“fe”, a la solidaridadcon la inmensamayoría, que lleva al poetaa soslayarsus propios

problemas.Conlo cual, parececonfirmarseen PPPla hipótesisqueapuntabaparaNeruda

del conciertoentrelos nuevosmetrosbreves, y un cambioconceptualhaciauna poesía

menospesimista. De hecho, surgen en estaobra poemastan esperanzadoscomo “En

nombrede muchos”(PPP-24),dondeel estribillo reitera incansablementela alegría:

“...en nombrede la fe que he conquistado;

alegría.

“en nombrede la paz que he voceado;

alegría.

en nombrede la luz que ha alboreado;

alegría.”

A pesarde que las referenciasexplícitasa PabloNerudano son nadafrecuentes

en PPPy EC, los esporádicosintertextossonsuficientes,en nuestraopinión,paramostrar

el conocimientooterianodelpoetachileno; en el poema“Silben los vértices”(PPP-31),se

encuentrauna de esasocasiona]esresonanciasde evidenteadscripciónnerudiana:
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.EI aire extiendeel aire en redes...

El tiempo es oro en el otoño...

(Blas de Otero, PPP-31)

“Del aire al aire comouna red vacía...

en el advenimientodel otoño...”

(Neruda, “A]turas de Machu Pichu”385)

En definitiva, aun siendoescasaslas citas directas,consideroinevitable relacionar

las evolucionesrítmicasde ambospoetas386que, en fechasmuy próximas,experimentan

con las posibilidadesdel versolibre en metrosbrevesde similarescaracterísticas.

Pero la experimentaciónoteriana de estanueva modalidadversolibrista,en las

obrasde la etapasocial,no sepuedeexplicarsólo por surelacióncon otrospoetas,sino

por una lectura directa de la lírica tradicional. En PPP se inicia un progresivo

acercamientoa la literaturapopulardebidoprobablementea la nuevafinalidad queotorga

a la poesía,al intento de dirigirse a “la inmensamayoría0;de ahí unaprofusapresencia

del Romanceroy del Cancionerotradicional en esta nueva obra. Algunos romances

aparecencomoepígrafesde los poemasoterianosde una forma explícita:

“hoy no tengounaalmena

quepuedadecir que es mía.

385 NERUDA, Pablo:Obrascompletas,BuenosAires,Losada,1968, (3* ed. aumentaday corregida),
vol. 1.

386
No sepuedennegar,sin embargo,lasdiferenciasestilísticasanivel generalentreestosdospoetas,

sobretodo en cuantoal abismo que separala catarata versista de Neruda de la contención expresiva oteriana.
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(De un romanceviejo387>”

(“Ni unapalabra...”, PPP-26»

En otroscasosson las composicionescompletaslas que parafraseanlos intertextos

tradicionales,y estosejemplosnos interesanespecialmentepor el tratamientoqueda Blas

de Otero a los aspectosrítmicos. En el poema “Puesque en estatierra” (PPP-27),por

ejemplo, la versiónoterianadel romance388mantieneel mismo metro y estrofaquesu

fuente (una coplilla en hexasílabosy tetrasílabosalternos),pero cambialos dos versos

finalesy el sentidogeneral: de un poemasobreexilio nostálgico,aotro sobrela faltade

libertad en supatria y la necesidadde expresarloen poesía:

“Puesque en estatierra

no tengoaire,

enristrécon rabia

pluma que cante” (PPP-27389)

387 El mismopoetaespeciticaentreparóntesisquela procedenciade la cita; se tratadel “Romance
de Don Rodrigo, sobre la pérdida de España”, en el que Otero elimina el primer verso. “Ayer fui señor de
España! y. ..hoy no tengo...” (Cfr. CRUZ, Sabina de la: BO.CEC, Op.cit., Pp. 1033 y stes).

388
El poemaglosadoesun romancillode la BibliotecaAmbrosianadel s. XVI, recogidopor Alonso

y Blecuaensu Antología de lapoesíaespañola.Poesíade tipo tradicionaV(,p.90):
“Puesen estatierra
no tengoa nadie,
airesde la mía
venía llevarme

389 Estavariacióndel romancilloresultésermuy delgustodeOtero,puestoquede susversosextrajo
nadamenosquedos títulos depoemasposteriores:

“Pluma que cante”(L~}35)
“En esta tierra”(EC-41)

Dato que aprovechamosparacomentarotro de los rasgosde la intertextualidadoteriana,el hecho de
que ftecuentementesurjan referencias a suspropias composicionesanteriores.
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a través de

Otero deja que sus poemasse empapende la tradición tambien

cancioncillaspopulares,comoen “Arboles abolidos... PPP-28)queterminacon una cita

textual de una canción391,pero, medianteuna muy poéticatransposición,convierte los

populares“arroyo claro” y “fuente serena en metáforasde la libertad.

“entrad

a pie desnudoen el arroyoclaro.

fuenteserenade la libertad.” (PPP-28)

Además,en estaocasión,el poeta ha transformadola métricalibre del pararexto

y termina su poemaversolibrista con dos personalísimosendecasílabos,cuya medida

extensacontrastacon la concisiónde los trisílabosprecedentes.Se puedeaventurarque

el ritmo libérrimo de la cancioncillaha influido en el versolibre brevede este poema

oteriano, pero que, precisamentecuando introduce en los versos finales el intertexto

concreto, lo modifica asimilándoloa uno de sus metrospreferidos:el endecasílabo.Es

decir, que la tendenciarupturistade Otero actúaen dos direcciones,bien liberando las

formaspreestablecidaso bien convirtiendoversoslibresen endecasílabos.

La aproximaciónoterianaa la poesíatradicional adquiere una relevanciamuy

390 otrasveceslos fragmentosdel acervopopularhanllegadohastaOtero a través de la recopilación

de algún “poeta culto”. Esteesel casodel poema: “Lo traigoandado”,que termina con una copladel cante
jondo, recogidapor Lorca(en sus cancionesmusicadaspara pianrn. y que el propio poetadestacaen letras
cursivas: “Lo traigo andado;

caracomo la suya
no la he encontrado”(PPP-32)

391
Blas de Oterotoma comofuentela conocidacancioncillapopular:

“Arroyo claro, fuenteserena 10
quien telava el pañuelo 7
saberquisiera”. 5

(Vid. WILSON, EM, en la traducciónespañolade SaraSTRUNCK: “Albas y alboradasen la Península”,en
Entrelas jarchasy Cernuda.Constantesy variablesenla poesíaesr>aÉola,Barcelona,Ariel, 1977, Pp. 55-105).
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especialparael estudiode los nuevosritmos. Algunossectoresde la crítica literaria han

apuntadocon granaciertola utilizaciónporpartede los poetasversolibristasde la canción

popular como modelo fundamental: “Pour comprendrecette libération du vers, on

disposaitd’un modéle,queajoué dans le mouvementsymbolisteun róle souventoublié:

la chansonpopulaire...Or la chansonpopulaire utilise une métrique beaucoupmoins

contraignanteque la poésiesavante.Elle fait rimer...en simple assonance... Les jeunes

symbolistesont pu croire queleurpoésie,commocellede la chansonpopulaire,ne gardait

du systemetraditionnel que quelquesobligations indispensables.Aprés eux, on est alié

plus bm: on s’estaffranchi de la rime, de la ponctuation”392.En definitiva, se apunta

la influenciade lapoesíatradicionalcomoposiblemodeloparael inicio del versolibrismo.

Por otro lado, en cuantoal versolibre extenso,que apareceesporádicamenteen

los libros de estaestapapero serámayoritario en la poesíafinal oteriana,habríaque

buscarotras frentes inspiradorasy remitirse, sobre todo, a la tradición del versículo

bíblico. Lasreferenciasalos textos religiososson, desdeluego, frecuentísimasdesdePPP

fundamentalmentea fragmentospertenecientesa los evangelios.

Este interésoterianopor la Biblia es un dato que hay que teneren cuentapara

hablar de su formación rítmica y, en concreto,de su posible influenciaen el uso del

versolibrismo. Un considerablesectorde la crítica ha relacionadoestatradición con el

nacimientodel movimientoversolibrista;veamosel comentarioal respectode SamuelGui

Gaya:

“Algunos han pensadoque el augeactual del verso libre puedetenersu

392 Daniel LEIJWERS,Op.cit, p. 151.
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origen inmediatoen la imitación del versículobíblico; porejemplo,en los

francesesPaul Claudel y Peguy. o en los poetasde los paísesprotestantes,

asiduoslectoresdel Antiguo Testamento

Dadala trascendenciaconcedidaa la posibilidaddeesteinflujo formal, revisaremos

algunosde los intertextosbíblicos que introduce Oteroen PPP,cuya profusiónofreceun

claroindicio de lapresenciadel “versículoclásico” en la mentedel poeta,y comentaremos

escuetamentelas coincidenciasen el tratamientodel ritmo paralelístico.

Ya desdeel segundopoemadel libro destacalapresenciabíblicaen la composición

titulada “En el principio”, titulo procedentedel comienzodel evangeliode SanJuan(“En

el principio existíael Verbo”>; referenciamediantela cual Otero resaltala trascendencia

de “la palabra”(temadel poema),al relacionarlacon “el Verbo”, la palabracreadorade

Dios.

En el título del cuartopoemaencontraremosunanuevamenciónal evangelio,en

estecasode SanMateo(16,18):“Sobreestapiedraedificaré”.Oteroedifica supoesíasobre

el temade España,en la misma formaen que la IglesiaseedificabasobrePedro.En la

mayoría de los casosel poetano retoma la frase evangélicacompletasino truncada:“En

el principio”, “Sobre estapiedraedificaré”, etc.; introducecasi siemprevariantesen los

intertextosutilizados.

En otrasocasionesreaparecenformulasreligiosasde la Iglesia,comoel “Confiteor

Deo” paraacercarsea la confesión;así en el poema“Juicio fmal”(PPP, XV):

“Yo, pecador,artistadel pecado,...

de sombrasy de sueños:meconfieso...

GILI GAYA, Samuel:Estudiossobreel ritmo, Madrid, Istmo, 1993, p. 65.
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Pequé.No me arrepiento.”

Pero,comosepuedeobservaren el último verso,Otero manipula las formulas

religiosashastahacerlasexpresartodo lo contrario; entonauna réplica del “mea culpa”

paraterminarclamandocontrael cielo, “No me arrepiento”.

Un casoidénticoal anterior lo encontramosen el poema“Fidelidad”(PPP-33),que

remedaclaramenteel “Credo” de la Iglesiacatólica:

“Creo en el hombre,he visto...

Creo en la paz. Hevisto...

Creo en ti, patria. Digo

.he visto

y he creído.”

Tambiénenestaparáfrasisviolael espíritudel “Credo”, Oterono creepor fe, sino

porque “ha visto”, en la linea del dichopopular “ver paracreer”. Pero, lo interesantede

estascitasbíblicasparael trabajoquenosocupasonlos aspectosde la intertextualidadque

afectanal planoformal y rítmico. Esteúltimo ejem~ilo, precisamente,ofreceuna buena

muestrade las filtracionesdel ritmo paralelísticoprocedentedel versículobíblico en la

poesíaoteriana.El marcadocarácterreiterativoy simétricode las fórmulaseclesiales,en

estecaso del “Credo”, se refleja en los comienzosanafóricosde todas las estrofasen el

poema“Fidelidad”. Peroestacomposiciónno es un casoaisladoen PPP sino que ese

ritmo de pensamiento,con paralelismosy anáforasconstantes,secontagiaen mayor o

menorgradoa un gran númerode las composicionesversolibristasde estelibro (“En el

principio”(PPP-2), “Juicio final”(PPP-15), “Juntos”(PPP-17),“Proal”(PPP-19), “En

nombrede muchos”(PPP-24),“En el nombrede Españapaz”(PPP-30),etc).

Hay que notar que, de estospoemascon anáforasen los comienzosestróficos,la



SEGUNDA ETAPA POÉTICA 285

mayoría presentanrelacionesde intertextualidad con la Biblia, subrayándoseasí la

importanciade estafuenteen el ritmo paralelísticodel versículooteriano. En estalínea

de transmisión del versículo es insoslayable la mención de Walt Whitman394 que

incorporóestamodalidaddel verso libre extensoa la poesíacontemporánea.

4.t- RUIPTURISMO DE LA MÉTRICA TRADICIONAL (EL SONETO)

El segundoaspectorítmicodestacableapartirde los libros de la épocasocialafecta

a las formasestróficaspreestablecidas;Blas de Otero inicia un cambiodesestabilizador

sobre todo en el ámbito del sonetisnioy del endecasílabo.La modificación sonetil,

apuntadaen dos ejemplos de ?PP y ~C,se intensifica definitivamenteen QI~ y, en

cuantoal endecasílabo,el poetalleva a cabounarupturade estemetroen varias unidades

breves(fundamentalmenteen EQ~. Pensamosque la figura que másha podido influir en

todasestasnuevasexperimentacionescon los ritmos tradicionaleses la de RubénDarío;

precisamenteuna de las presenciasmás frecuentesy admiradasa lo largo de toda la

producciónoterianay cuyo ecoen PPPesnotablecomovamosaver a continuación.Ya

el tercerpoemadel libro (“Mis ojos hablaríansi mis labios...”) se abrecon un epígrafe

de Rubén,“¿Callaremosahoraparallorar después?.R.D.”, conocidofragmentodel poeta

394 Parael estudiode estainfluencia remitimosal trabajo ya clásico de FernandoALEGRIA: Walt
WhitmanenHisnanoamérica(México, Studium, 1954)y, fundamentalmente,al capitulode IsabelPARAISO
sobre “El versículo whitmaniano”: “Los whitmanianoshispánicos...darán paso a una poesíaque rompe
formalmentecon todala precedente.Formapoéticacuyonombreno estáaúndefinitivamenteestablecido-T.
Navarro,por ejemplo, la denomina “verso libre mayor” por la extensiónde susmetros-,peroque nosotros
llamaremos“versículo”, desvinculandodeestenombrelasrestantesmodalidadesdeversolibre y reservándolo
paraestetipo versolibristaque,nacidodela Biblia y de su incorporación a la poesía por obra de Whinnan, se
caracterizaporsu ritmo paralelísdcodepensamiento»(El versolibre hisnánico,Op.cit.,Pp. 24445).
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modernista pertenecienteal poema “Les cisnes” de la obra Cantos de vida y

esperanza395

.

Las relacionesde intertextualidadson a veces bastantecomplejas;como en el

poema“Con nosotros”(PPP,Xl), en el que Blas hacereferenciaa Antonio Machado,pero

utiliza paraello un poemade Rubén Darío que a su vez se dedicabaa Machado:

“Misterioso y silencioso

iba una y otra vez..•“396

Oteroretomalosversosrubenianos.peromodificándolos;engeneral,las variantes

mas comunesconsisten,como en este caso, en cambiarde orden las palabras y en

separarlaspor mediode un encabalgamiento:

“Machado.

Silencioso

y misterioso,se incorporé...”

(“Con nosotros”,PPP-11)

Hemos seleccionadoeste ejemplo precisamentepor la aplicaciónoterianadel

recurso del encabalgamiento en un intertexto ajeno; estetipo de modificaciones,que

afectanal plano formal, ofrecenunamuestradel alcancede la voluntad rupturistade este

poeta que introduce sus más reiteradosprocedimientosrítmicos incluso en los versos

tomadosde otro autor.

395
En versionesanterioresOterocomenzabaestepoemaconun epígrafediferente: “No hedecallar”

de la “Epístolasatíricay censoria”de Quevedo.Ambos resultanmuy apropiadosal temade la composición,
la necesidadde hablar,de confesarlo que se ve.(Cfr. CRUZ, Sabina de la: BO.CEC, Op.cit., p. 986 y ss).

396 “Misterio”, en El cantoenantede RubénDarlo; poemadedicadoa Machado.
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En estalínea dc aproximaciónentre“el poetamodernista”y “el poetasocial”, hay

que señalarel deliberadoacercamientorubenianoa la poesíatradicional, en lo que va a

coincidir con el neopopularismode las obrasoterianasde estaetapa399.Es decir, ambos

coinciden en utilizar las mismas fuentes tradicionales y allí se encuentranrecreando

procedimientosrítmicos comunes.

Peroel rasgoque másclaramenteconectael espíritu modernistaconel de Otero

es el afán rupturista; se proponenregenerarla literatura hispánica,rebelándosecontra

el anquilosamientoconservadore insuflando nuevosaires de libertad creadora.Así los

representantesdel modernismointroducen continuas innovacionesen la forma poética,

llegandoa modificar casi todaslas estrofasy metrostradicionales.

Es interesantepor ejemplocomentarla coincidenciade los endecasílabosoterianos

a partir de RC con los de la poesíamodernistay concretamentela de Darío en cuantoa

la predilecciónpor los esquemasacentualessáficos.Segúnel estudiode NavarroTomás

el modernismo dió preferenciaal endecasílabosáfico~ (frente a la tendenciade la

poesíahispánicaen generalpor los heroicos)y así seha comprobadoen algunasde las

obras de RubénDario~tt».

399
Para demostrarestaaproximaciónrubenianaa la tradicióncontamoscon su propiadeclaración

explícita:‘Al escribir Cantosde vida y esperanzayo habla explorado,no solamenteel campode poéticas
extranjeras,sino también los cancionerosanti2uos,la obramáscompleta,ya fragmentaria,de los primitivos
de lapoesíaespañola,en los cualesencontrériquezadeexpresióny de graciaqueenvano se buscaránenharto
celebradosautoresde siglosmáscercanos.”(RubénDARlO: Obrascompletas,Madrid, AfrodisioAguadoS.A,
1950, p. 214>.

400 Siguiendosusanálisisestadísticos,en la poesíadel modernismolas relacionescomparativasentre
los diferentesesquemasendecasilábicosson las siguientes: “sáfico (50%), melódico(30%),heroico(15%) y
finalmente enfático(5%)” (Cfr. Métrica española,Op.cit.,p. 398).

401
Nosreferimosal estudiode LONNÉ, EnriqueFrancisco:“Aspectosde laversificaciónde Prosas

profanas”,en el quese realizaunarevisiónestadísticade estaobrarubeniana:“En losendecasílabosde Prosas
profanas seobservanlas siguientestendenciasrítmicas:49%, sáficos;24,9%,melódicos,19%,heroicos;7%,
enfáticos Aparecetambiéncultivadoel dáctilo enforma independiente,en el poema“Pórtico”.. .Drío resucita
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Puesbien, como hemos señaladoen el capítuloanterior402, es patenteen RC~3

el predominiode estasmodalidadessáficasescogidaspor los modernistas.

Más significativos aún son los resultadosde esta intención renovadoraen el

tratamientodeformastanclásicascomo el soneto.El deliberadoresquebrajamientode esta

“intocable” entidadpoéticaponeunavez másen conexiónlas pretensionesdecambioque

compartíanRubénDarío y Blas de Otero. Ambosllevarona cabomodificacionesmétricas

de gran alcanceen los sonetos.

En Prosasprofanas,por ejemplo, el sonetoes sin dudala estrofamásabundante,

diecinueve en total, de los cuales casi ninguno respetala métrica convenida (los

endecasílabos) que sólo aparecenen dot~ de los diecinuevepoemas,mientrasque hay

tambiénuno enhexasílabos,dosen octosílabosy catorceen alejandrinos(que esel metro

favorito del sonetofrancés,pero no desdeluego del español>.

En otrasobras tambiénencontramosmodificacionessemejanteso aún mayores,

recordemosla composiciónrubenianatitulada “El sonetode treceversos”, queno sólo

elimina el último verso, sino que está compuestoen eneasílabosen lugar de los

el endecasílabodáctiloo de gaita gallega(acentosen V. 43, 73 y IO~)” (enRubén Darío. Estudiosreunidos
en conmemoracióndel centenario.1867-1967,Argentina,Univ. de La Plata,1968. p. 260).

402
Véaseel cap. III, apanado6.1 (“Ritmo de intensidad:Diferenciaciónrítmicade losendecasílabos

iniciales y finales”).

403 En RC hemosmostradolas cifras relativas:42% de sáficos fiente a sólo un 21 % de heroicos
(mientras que, en AFH todavía predominaban los heroicosy los melódicos).

404 SonetosendecasílabosdeProsasvro~nas:“Ama tu ritmo” y “Al maestreGonzalode Berceo”.
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tradicionalesendecasílabos,y ademásconcluyecon una “línea poética escalonada”4>5.

al modode las vanguardias:

“Mas el pájaroazul volvió..

Pero...

No obstante...

Siempre...

Cuando...”

(“El sonetode treceversos”,de Los cisnesy Otros

poemas

)

Años más tarde, Blas de Otero dedicó sus esfuerzosa continuar la liberación

formal del soneto iniciada por los modernistas~.En sus primerasobras, AFH y RC,

cultivó de manera inigualable407 los sonetos tradicionales ateniéndosea las normas

preceptivas. Pero, segúnavanzasuproducciónpoética,seva incrementandola presencia

de sonetos deliberadamentemodificados o truncados.Así, en PPP encontraremosel

405
Terminología tomada de FranciscoLOPEZ ESTRADA, que clasifica las “lineas poéticas”

utilizadasen la “nuevapoesía”: “diseminadas,fragmentadas,escalonadas,consangría”...erc,ensu obraMétrica
esnañoladel sigloXX, Madrid, Gredos,1987,p. 141.

406 En una de las prosasde Historias fin2idasy verdaderas(Madrid, Alfaguara.1970) comentala

necesariatransformaciónqueha sufridola clásicaforma del soneto:“Ni siquierael soneto,tan recogidoél, tan
cruzadode brazos. Puesalguien lo acantiló, lo precipitó por dentro,abombandosus límites para que una
historiacompletacupieraenunapalabratantriste comoésta”(prosapoéticatitulada “El verso”,HFvV, Madrid,
Alianza, 1980,p. 33)

407
Hastael punto de que DámasoALONSO lo equipana uno de los más grandessonetistasde

nuestralengua: “...a veces,comparableal másangustiadoy apretadoQuevedo,comoen estesonetoquetiene
por título “Hombre” (Vid. el articulo “Poesía arraigaday poesía desarraigada”en Poetasespañoles
contemporáneos,Madrid, Gredos,1963; quesirvió deprólogoalaediciónde Ancia, Barcelona,1958,p. 15).
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titulado “Gailarta” queañadeversostrisílabos a FC pertenece“Yorro”, con un eneasílabo

y un bisílabo,peroseráen OTEdondelos ejemplossonmásnumerosos(“Este esel libro.

Ved...”, “Y dijo deestamanera”o “Del árbol quecreció en un espejo”)en los que Otero

combinaen un mismo poema sonetos con fragmentosdel cancionerotradicional y,

finalmente, reúne en el libro TMS408 varias composicionesde este tipo, cuyas

heterometríashan sido comentadaspor Gianni Spallone409(nosotrosprofundizaremosen

su estudioen el capítulosiguiente).

El rupturismosonetil(queya veíamos,porejemplo,en “El sonetode treceversos”

rubeniano)cobra una trascendenciamuy especialen la poesíade Blas de Otero y nos

ofrece un indicio del papel magistral que han podido ejercer las innovacionesrítmicas

introducidaspor RubénDarío en el posterior desarrolloestilístico de este poetade la

posguerraespañola.

Entre las presencias intertextuales que aparecen en la obra PPP hemos

seleccionadohastael momentolas queofrecenuna líneade unióncon la evoluciónde las

formas métricasenestasegundaetapade suproducción(el versolibrismoen metrobreve

y las modificacionesde los sonetos).Queremos,sin embargo,hacerunaescuetamención

a otrospoetascuyacomparecenciaen las páginasdeestelibro estambiénmuy importante

y afectaal desarrollode procedimientosrítmicos concretos.

408

TMS, Madrid, Turner, 1970.

409 vid. SPALLONE, Gianni: “Para un inventariorítmico de los sonetosde Blasde Otero”, en las

Actas de lasJornadasInternacionalesdeLiteraturade SanSebastian,recopiladasporJoséAngel Ascunce:Al
amorde Blas de Otero,Pp. 205-217.
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Este es el casode Fray Luis de León, que tambiénha dejadosu indeleble huella

en la poesíade estaetapa.En los intertextosluisianosdestacanlas variantesintroducidas

por Otero. quiende nuevo(como en el ejemplocomentadode Darío) vuelvea “romper”

los textos originales medianteel recursodel encabalgamiento,desmembrandoasí los

componentesen varios metrosmás cortos. En el poema “Ni unapalabra <PPP-26),por

ejemplo, reconocemosaquelconocidofragmentode la “Canciónde la vida solitaria”, “Oh

monte, oh fuente, oh río”, que Otero cita cambiandoel orden y desconponiéndolo

medianteencabalgamientos:

“Oh campo,

oh monte,oh río...”

Y, un poco másadelante,volverácon las variaciones,ampliandoel tema,pero,

evidentemente,siguiendoel mismo esquemade la cita de FrayLuis:

“Oh aire,

oh mar perdidos...“(PPP-26)

Un ejemploidénticoapareceen “En el nombrede España,paz”(PPP-30),donde

vuelvesobreFray Luis de León, en estecasocon aquellosfamososversosde “La profecía

del Tajo” (“Acude, corre, vuela...”), enumeraciónque en el poemaoterianosetrastoca

y divide en varias unidadesbreves:

“Está en peligro, corre,

acude.Vuela

el ala de la noche...“(PPP-30)
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Se puede decir,en conclusión, que la poesíade Blas de Oteroestableceun diálogo

con un amplísimoabanicode escritoresqueenriquecenformal y conceptualmentesuestilo.

Podríamosseguir analizandolargo y tendido estas relacionesrítmicas pero vamos a

terminaresteapartadomencionandoa algunosotros de los autoresmás presentes,como

Cesar Vallejo410 o José Hierro411, e incluso los que aparecenesporádicamente,como

Miguel Hernández412,Paul Eluard413 o Xabier de Lizardi, cuyo libro “Biotz-begietan”

da título a uno de los poemasde PH’

.

Además,Otero no recogesolamenteobras de la tradición poéticacontemporánea

410 La relaciónentreestosdospoetasha sidomuy comentada,vid., entreotros:
- MARTINHERNANDEZ,Evelyne: “Un casde transfusionpoétique:CésarVallejo, Blas de Otero” Iris n0
1. Montpellier, 1981, pp. 7-34.
- JA. VALENTE: “CesarVallejo desdeestaorilla” en¡»jice, n0 134, 1960.

411
El poematitulado “Ahora” esenteramenteunaréplicaa estepoetaamigo de Otero.Blas responde

a un poematremendamentedesesperanzadoque Hierro babiatitulado “Ya nohay caminos”, con cuyaprimera
palabratitula el suyo Otero:

“Ahora ya estarde...”
(“Ya no hay caminos” de JoséHierro)

“Caminos.
Sol en ¡os hombros,avanzan
unidos.

Hay. Siempre.Hay
caminos” (“Ahora”, PPP-16)

412
Otero, desdeluego, no olvida a los poetasque abrieronel caminode la poesíarehumanizadao

social; se refiere brevemente a Miguel Hernández(noesuno de lospoetasmásreiterados)en el poema“Ellos”:
“Vientos del pueblo
esculpieron su mágicaestatura.“(PPP-20)

413
En el poema “Vencerjuntos”(PPP-21) se retoman los versos del poeta francés “Ouvrons ensemble

le dernierbourgeonde l’avenir” (de “La victoria de Guernica” en CoursNaturalde PaulEluard):
“Abramosjuntos
el último capullodel futuro“(PPP-21)
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sino que estáabierto tanto a poemasmedievales414,como a los grandesprosistasde la

lenguaespañola,entrelos que sobresalesu predilecciónpor Cervantes415.

En la obra oterianaresulta,en definitiva, tan trascendentela recurrenciaa citaso

fragmentosde otros autoresque es un panoramainagotabley, por otro lado, ha sido ya

estudiadaen los trabajosa los que remitíamos.En estaspáginassólo se ha pretendido

analizarsomeramentelas concomitanciasrítmicas entrelos poetasmencionadosen PPP

y la evoluciónmétricaoteriana.De estaforma hemosofrecidoun panoramacomparativo

de los antecedentes,tanto en lo que afectaal rupturismode los sonetosy otrasformas

clásicascomoal campode las innovacionesversolibristasque introduceOtero apartir de

las obrasde estasegundaetapapoética.

414 En “Sobreestapiedraedificaré...“<PPP-4), junto conunaresonanciamachadiana,surgeunacita
textualdel Cantardel Mio Cid

:

“Retrocedidaespaña,...
“Dios, qué buen

vassallo,
si oviessebuen...

Silencio.“(PPP-4)
Conocidísima cita delPoemadel Cid. queno hacefalta completar: “...s¡ ovxessebuenseñor”.Blas de

Otero haceasí unaencubiertareferencialiteraria, queriendosignificar queno esel puebloel culpable de los
malesde España,sino su mal dirigente;por autocensuradeja inacabadoel fragmento,enpuntossuspensivos,
y, además,explícitamenteescribeestanecesidadde censurarse:“Silencio”.

415 Utiliza a mododeepígrafefragmentosdel Ouiiote, comoel queencabenPPP: “-¡Ay!- respondió

Sancho llorando- No se muera vuesa merced, señor mío, sino tome mi consejo...“(Onilote, II, cap. 74”.
Epígrafeque,curiosamenteseve continuadoenotroqueapareceprecisamentea la mitaddel mismopoemario;
las referenciasal Quijoteson tan importantesque inclusoadquierenun papelestructuradorde la obraoteriana:

.porquela mayor locuraque puedehacerun hombreen estavida es dejarsemorir, sin más ni más...“(II,
cap.74)’(Citadoen “Me llamarán...” , PPP-18)

En amboscasos,los epígrafesestánbasadosen las palabras,no deDon Quijote, sino de Sancho,lo
cual essignificativo, porqueSanchose tomacomosímbolobásicodel pueblo; de esa “inmensamayoría” a la
que ahora cantaBlas de Otero.
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5.- ANALISIS RITMICO DE LOS POEMAS

:

La transformaciónformal que seha producidoentrelas obrasde la primeraetapa

oterianay las de la segunda,consu decididolanzamientohaciael versolibrismo,implica

la necesidadde un replanteamientometodológicopara afrontarsu estudiorítmico.

La poesíaexistencialde AFH y ~ se componemayormentede formasmétricas

tradicionales,sobretodo de sonetos,queporsucarácterregladoy atentoa las normasde

la métrica respondenen todo caso a los análisisde los cuatro tipos de ritmos fónicos

(cantidad,intensidad,timbreo rima y entonación),por ello ha sido convenientepartir de

los análisisversopor verso416llevandoa caboestudiosestadísticosde la totalidad,para

observarsi en los endecasílabospredominanlos esquemasacentualesheroicos,saficos,

melódicos o enfáticos. De no haber seguido este método analítico exhaustivo no

hubieramospodido descubrirel progresivoaumentode las acentuacionesantirrftmicasy

de los esquemas sáficosy enfáticosa partir de RC, así como otros muchos datos que

recopilábamosen las conclusionesdel capítuloanteriot’1.

416
El comentariorítmico de todos los poemas de estos dos libros se incluye en los apéndices,

mientrasque,parael corpusde la tesisse han seleccionadolos ejemplosmás significativoscomoexplicación
de los procedimientosoterianosutilizadosen el tratamientodel ritmo en la primeraetapa.

417 Véaseel apanadotitulado “Característicasrítmicasde la primeraetapapoética” (pp.212y stes).
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En las obrasde lapoesíasocialo histórica,sin embargo,predominanyaclaramente

los poemasen verso libre, de tal modo que en PPP y ~ casi desaparecentodas las

formasde la métrica tradicional incluidos los sonetos,por estarazón no tiene sentido

llevar a caboestudioscuantitativosversoa verso, cuandocasininguno de estos se atiene

a normaso reglasde la métrica. Parael estudiodel versolibrismoresultamásfructífero,

despuésde haber analizadola totalidad de las composiciones418,seleccionaruna serie

de poemasrepresentativosde cada uno de los diferentes “tipos”419 de verso libre y

comentarloextensamente46.ya que cadacomposiciónes un mundo aparte y sólo se

puede comprender en su propio contexto significativo. El versolibrismo supone

precisamenteuna liberaciónformal tendentea la total independenciade cadapoemay a

una mayor interrelaciónentrela expresividaddel plano fónico y el planoconceptual.

418 Paraconsultarcualquierade las composicionesque no hansido seleccionadasparael comentario

extenso,véaseel apéndiceen elquesehaincluido un listadocompletode todostítulosdelospoemasoterianos,
junto a la escuetadescripciónrítmica de cadauno de ellos.

419 Remitimosa nuestroapartadoterminológicoen el cap.II (pp. 65 y stes), donde se explica la

nomenclaturaespecíficaqueutilizamos en esteestudio,así comolastipologías fundamentalesenlas que nos
hemosbasado(sobretodo la de Isabel Paraísode Leal). Peroqueremosinsistir en que el verso libre sigue
resultandoinclasificabledentro de estos “tipos”, y es que el versolibrisnioes inherentementeun fenómeno
anárquicoy, cadapoetao cadacomposiciónparticular,añadenuevosmodelosalas tipologíaspreestablecidas.

420
Ya introdujimos un avancede esta nueva metodologíaen el estudiode las composiciones

versolibristasque surgíanen las obrasde AStI y RC, veáseel apartadotitulado “El versolibre en la primera
etapaoteriana” (pp. 182 y stes).



SEGUNDA ETAPA POÉTICA 297

5.1.- P1D~ LA PAZ Y LA PALABRA (1955)

Estepoemariosuponeun giro radical en la producciónoteriana,puesintroduce

cambioscualitativos tanto desdeel punto de vista ten tico, con una nuevaproyección

hacia la “inmensamayoría”,como en los aspectosformales,al decidirsedefinitivamente

haciael versolibrismodejandopor el momentorelegadala forma del sonetoque había

empleadomayoritariamenteen la etapaanterior.

Dentro de las composicionesversolibristas,despuésde revisarla métricade todos

los poemasque componenEPE, hemosescogidolos mássignificativos paraestudiarlos

distintos tipos de verso libre que practica Otero en este libro. Así, se comentaráun

muestrariode cadaunade las cuatromodalidadesfundamentalesquehemosdiferenciado

entresuspáginas: “el verso libre en metrobreve”421, “las silvas libres”422, “los de pie

quebrado”425y finalmentela primeramuestrade “sonetomodificadoo rupturista”4~.

421 Entre los poemasversolibristasen metros mínimos se han escogidopara esta selecciónlos
siguientes:“Con nosotros”, “Arboles abolidos” y “En la inmensamayoría” (Vid. Pp. 328 y stes).

422 La selección representativa de las silvas libres ha sido la siguiente: “León denoche”, “Fidelidad”

y “Me llamarán” (Vid pp. 313 y síes).

423 Doshansido los poemasversolibristasseleccionadosquesiguenel esquemadepie quebrado:“En
el principio”, y “Mis ojos hablarían”(Vid. pp. 304 y stes).

424 “Gallarta” constituyeel primer ejemploen la poesíaoterianade modificaciónde las estructuras

clásicasdel soneto,y porello ha sido escogido para analizarse en las páginas siguientes (pp. 336 y stes).
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Comoen los capítulosanteriores,estaselecciónde poemasseráanalizadatomando

en consideracióncadacomposiciónde forma individual y, en las conclusionesde esta

etapa425,se revisaránde maneraglobal los procedimientosque se han ido encontrando

a lo largo de estospoemarios.

5.1.1.-SERIESENDECASILABICAS:

Aunque a partir de PPP Blas de Otero se decide por la experimentacióndel

versolibrismo,persistencomposicionesesporádicasen las que sigueescogiendoformas

tradicionales,con preferenciapor los endecasílabos.

El ejemploque seva a analizara continuación(“A la inmensamayoría”, PPP-1)

no essignificativo por lo tanto de la tónicageneralque rige la métricade estepoemario,

pero es importantepor serel poemaintroductorio del libro, posiciónprivilegiada que

pruebacómo el poetano ha desterradolas posibilidadesde la métricaisosilábica.

425 Vid. el apartado“Característicasrítmicasde la segundaetapapoética” (cap. IV>.
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1

POEMA INTRODUCTORIO: “A LA INMENSA MAYORIA”426 (PPP-1):

El plano conceptual de este poema es muy representativode ese cambio o

evoluciónque ha sufrido Blas de Otero entrela primeraetapade su poesíaexistencialy

estasegundade poesíahistóricao social. En realidad,todaestarupturaquedasintetizada

en la primera estrofadel poema,en la quese recuerdanlas fasesde sucrisis espiritualy

la salidadel poetahacialos otros, hacia la “inmensamayoría”:

“aquel queamé,vivió, murió por dentro

y un buendíabajó a la calle: entonces

comprendió:y rompió todos susversos.

La destrucciónde sus versosrecuerdaun datoreal,perocronológicamenteanterior

a la etapaen que fueronescritosestosversos,segúnSabinade la Crut” los rompióen

1944, durantesucrisis.

Ritmicamente“A la inmensamayoría” suponeuna continuaciónde las formas

métricaspredominantesen la primeraetapapoética,estácompuestoen su totalidadpor

versosendecasílabos,agrupadosen cuartetascon rimaasonante:ABAB ABAB. Hay que

426
Todos los textos sehan tomadode la edición de Pido la caz y la nalabra,Barcelona,Lumen,

1983. Como en el restode la producción,seha optadopor citar el númerode ordendel poema,envez de la
páginas,para que puedaserconsultadoen cualquieredición o en las futurasobrascompletas.

427 CRUZ, Sabinade la: “NotasBiográficasdeBlas deOtero”, enAl amorde...,Op.cit., Pp. 21-35.

Tambiénen BO.CEC,Op.cit., p. 981.
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llamar la atención sobre el último verso4”, que ha dado lugar a muchasconfusiones.

Frecuentementelos editoreshan creídoque el nombredel poetano formabapartede la

composiciónsino que era la firma. Y :~o es así, el nombreapareceintegradoen el poema,

completandoel último endecasílabo.que de otro modo quedaríainterrumpido.

Destacaen esta composición el ritmo de intensidad,puestoque los esquemas

acentualesse repiten en los distintos endecasílabos,limitando así la polirritmia. El tipo

predominantees el sáfico (9 versos)queno se presentansueltossino agrupados(los dos

primeros,del seisal ocho, los últimos, etc) . En el comienzode PPPreencontramos,por

tanto, la tendenciaacentualque surgíaen RC. dondedominabanya los endecasílabos

sáficos.

Una de las estrofasmás climáticas del poemaes la tercera,en la que los cuatro

endecasílabosrespondena los bruscos esquemasenfáticos , generandoun marcado

paralelismoentretodos los componentes(acentuadosen
1a, 4a 6a y 8~). Estassimetrías

rítmicassecorrespondenen estamismaestrofacon un ritmo tambiéniterativoen el nivel

sintáctico.Bimembracionesen los dos primerosversosy comienzoanafórico en los dos

segundos:

“Tiendasde paz, ¡ brizadospabellones

eransus brazos,1 como llama al viento

428
Sobreesteúltimo verso,hay que añadirque en otras edicionesestabacensurado.La versión

original (ya restablecidaen la ed. de Lúmen) era:
“de abril, cincuentay uno.

Pero se consideróque podíaser una referenciademasiadoconcretaa un año del franquismo,por lo
que semodificó por un dato másabstractoy difuminado,menos“peligroso”:

“de abril, cincuentay tantos.
Es importante la restitución de la versión original, porque la fecha respondeverazmentea la de

composicióndel poema,e indicaen líneasgeneralesla épocaen la que fueronescritosla mayorpartede los
poemasde PI’? en 1951,un añoantesde marchara Parísel poeta.
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olas de sangrecontrael pecho. enormes

olasde odio, ved, por todo el cuerpo.”

En estos últimos llama la atencióntambién la presenciade un encabalgamiento

sirreméticomuy expresivo (“enormes¡ olas”). Este desajusteentre metro y sintaxis

conlíevaunafunción imitativa importante:la frasesintácticarebosael límite del verso,de

la mismaforma queel movimiento de las olas, y amplifica así la enormidadmediantelas

resonanciasdel sirremaincompletoque se alargandurantela pausafinal.

Volviendo al ritmo de intensidad, ademásdel carácterviolento de los cuatro

enfáticosacumulados,aparecenen estepoematres “endecasílabosantirritmicos”429.Dos

de estosversospoliacentuadosseconcentranen la cuartaestrofa,otro de los momentos

exaltadosdel poema.La desesperacióndel poetallega a su límite enestepunto y estalla

enexclamaciones:

“¡Aquí! ¡Llegad! ¡Ay! Angeles atroces

en vuelo horizontalcruzanel cielo”

Estos dos endecasílaboscontiguos se ven resquebrajadospor los acentos

antirrítmicos.En el primeroseacumulantresseguidos(
4~, 5a, y 6a sílaba)precisamente

en torno a la exclamaciónde dolor; y en el segundoseproduceel caso más frecuente

dentro de estefenómeno,dos acentosseguidosen 6a y 7a sílaba.

Todasestasrupturasrítmicas refuerzanla crudezade unosversos en los que el

poetagrita antela apariciónen el cielo de bombarderosde guerra,esunareferenciaa la

429 Consultarlas conclusionesal capítulo III, en que se tratabanlas obrasAFH y RC, dondese
explicabaestefenómenotan frecuenteen Blas de Otero.
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SegundaGuerra Mundial (como en la mayoríade la poesía

Otero no haceprácticamentenuncamencionesdirectasde

“Aquí tenéis,en cantoy alma, al hombre

aquel que amó, vivió, murió por dentro

y un buendía bajó a la calle: entonces

comprendió:y rompió todos susversos.

o óo óo óo 60 60

O 00 00 60 00 60

00 000 60 00 00

00 600 00 00 00

Así es, así fue. Salió unanoche

echandoespumapor los ojos,ebrio

de amor, huyendosin saberadónde:

adondeel aire no apestasea muerto.

00 000 60 60 00

o óo óo 6o óo óo

o óo 00 00 60 00

o óo óo óo óo 60

2,4,6,8

2,4,6,8

3,6,8

3,6,8

oterianade estaépoca,porque

la GuerraCivil española).

II A

11 B

11(9+2> A

11(3+8> 8

SAFICO

SAFICO

MELODICO

MELODICO

11(6+5)

11(9+2)

11(2+9)

11

3,6,8

2,4,6,8

2,4,6,8

2,4,6,8

Tiendasdepaz, brizadospabellones,

eransusbrazos,comollamaal viento;

olas de sangrecontrael pecho,enormes

11(4+7)

11(5+ 6)

11(9+2)

A

8

A

8

MELODICO

SAFICO

SAFICO

SAFICO

A

8

A
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olas de odio, ved, por todo el cuerpo.

óoo óo óo 60 60

óOO óO óO 00 60

1,4,6,8

1,4,6,8

000 00 60 00 60

600 óo 60 60 00

ENFATICO

ENFATICO

1,4,6,8 ENFATICO

1,4,6,8

¡Aquí! ¡Llegad! ¡Ay! Angelesatroces

en vuelo horizontal cruzanel cielo;

horribles pecesde metal recorren

ENFATICO

11(2+2+7>

11

11

11(6+5)las espadasdel mar. depuertoa puerto.

0 60 6 Ó óooo 60

0 6000 6 600 60

0 60 6000 00 60

2,4,5,6

2,6,7

2,4,8

00 600 60 60 00 3,6,8

A

8

A

8

ANTIRRITMICO

ANTIRRITMICO

SAFICO

MELODICO

Yo doy todos mis versospor un hombre

en paz.Aquí tenéisen carney hueso,

mi última voluntad.Bilbao. a once

de abril, cincuentay uno.

Blas de Otero.”

o 6 600 6000 60

o 6o 60 6o 60 óo

o óoooo 6 600 do 2,7,8 ANTIRRITMICO

11(5+6) B

A

8

A

8

11

11(2+9)

11(7 + 4)

11(7+4)

2,3,6

2,4,6,8

SAFICO

SAFICO

o óo 60 60 60 60 2,4,6,8 SAFICO
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5.1.2.-POEMASEN VERSO LIBRE “DE PIE QUEBRADO”

Blas de Otero, a partir de PPP comienzaa utilizar con relativa libertad una

modalidadestróficarelacionadacon las tradicionalescoplasde piequebrado.Los primeros

ejemploscastellanosde estaestrofalos ofreceel Arciprestede Hita en su segundacantiga

de gozos,y fueronampliamentedifundidasenel siglo XV porJorgeManrique(abc:abc,

en octosílabosy los versosfinales en tetrasílabos)430.PeroOtero empleageneralmente

endecasílabosy heptasílabos,por lo queel parecidoesaún másdirecto con la “estrofa de

la Torre” que, según la terminología de Navarro Tomás, está “compuestade tres

endecasílabosordinarios y un heptasílabofinal, no rimados, la estrofa del bachiller

Francisco de la Torre fue empleadapor Meléndez Valdés...Leandro Fernándezde

Moratín. . la mismaestrofacon los versosrimados, ABAb, habíasido ya utilizadapor

Franciscode Medrano”431. En la poesíacontemporáneatambiénseencuentranejemplos

de estamismaestrofaen otros poetas,desdelas rimas de Becquery, sobretodo, a partir

del modernismo,enJoséMartí y Unamuno432o en numerosascomposicionesalbertianas:

“El cuartetode endecasílabosy heptasílabosaparecebajo diversasformasen las poesías

de Alberti; ABbA, AbBA, ABBa, AbBa, etc...

430
Consúltesela Métrica de NAVARRO TOMAS, Op.cit, pp. 133-136.

431
Ibídem,p. 314.

432 Ibídem,p. 410.

433
Ibídem,p.47’t.
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“EN EL PRINCIPIO”(PPP-2) Y “MIS OJOS HABLARIAN...”(PPP-3):

En las dos composicionessiguientes,la segunday la tercerade PPP vamosa

comentar la aproximaciónde Otero a la poesíatradicional, un “popularismo” que se

plasmaen recursos formales como Ja repetición, los estribillos, las estrofas “de pie

quebrado”,la rima asonantey unavoluntariareducciónde la retórica.

EN EL PRINCIPIO:

Si he perdidola vida, el tiempo, todo

lo quetiré, como un anillo, al agua,

si he perdidola voz en la maleza,

me quedala palabra.

Si he sufrido la sed, el hambre,todo

lo que eramío y resultóser nada,

si he segadolas sombrasen silencio,

me quedala palabra.

11

11

11

7

:11

11

11

7

11

9

11

7

Si abrí los labios paraver el rostro

puro y terriblede mi patria,

si abrí los labios hastadesgarrármelos,

me quedala palabra.

(7+4)

(4’+7)

(6’+5>

(6’+5)

(5 +6)

(7 +4)

)IB MELODICO

A HEROICO

() MELODICO

A TROCAICO

£VB MELODICO

A HEROICO

() MELODICO

A TROCAICO

(5 +6) < )/B HEROICO

A MIXTO

(5+6)() HEROICO

A TROCAICO
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(MIS OJOSHABLARíAN SI MIS LABIOS):

‘¿Callaremosahorapara

Mis ojos hablaríansi mis labios

enmudecieran.Ciego quedaría,

y mi manoderechaseguiría

hablando,hablando,hablando.

Debo decir “He visto”. Y me lo callo

apretandolos ojos. Juraría

que no, queno le hevisto, Y mentiría

hablando,hablando,hablando.

Pero debocallar y callar tanto,

hay tanto que decir, que cerraría

los ojos y estaríatodo el día

hablando,hablando,hablando.

II

11

11

7

11

11

11

7

11

11

11

7

111

11

11

7

Dios me libre de ver lo que estáclaro.

Ah, qué tristeza.Me cercenaría

las manos. Y mi sangreseguiría

hablando,hablando,hablando.

llorar después?

(7+ 4)

(5 + 6)

(7+4)

(7+ 4)

(7+4)

(7+4)

(6’+5)

(6’+5)

(3+8)

(6’+5)

(5 +6)

(3+8)

R.D.

A HEROICO

B HEROICO

B MELODICO

A TROCAICO

A HEROICO

B MELODICO

B HEROICO

A TROCAICO

A

B

B

A

MELODICO

HEROICO

HEROICO

TROCAICO

A MELODICO

II HEROICO

B HEROICO

A TROCAICO
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Analizamos conjuntamenteestos dos poemas por su evidente similitud tanto

wmática como formal. Ambos expresanla nueva preocupaciónde la poesía histórica

oteriana, la necesidadde dirigirse a todos los hombres,de actuarpor mediode la palabra

y de la poesíasobre la sociedad.Así en 1968, en la entrevistade in~jaia confiesalo que

considerala finalidad última de la poesía:

“Ahora bien: en cuanto a mi opinión y mi posición personal,una de las

misionesdel noemaes su eficaciacon respectoa la sociedad,sin olvidar-

y estovamosa aclararlobien- que la sociedadestácompuestade hombres

y la poesíadebeactuarsobreestoshombres...Si me interesadecir que...la

calidad estéticaes insoslayable”4M

El temade estosdos poemasesunasintesisdel contenidoquedominasu obra en

estasegundaetapade poesíahistóricao social435. Es necesario,por tanto, profundizar

en los efectosformalesde estaevoluciónconceptualoterianay descubrirasí el voluntario

acercamiento por parte del poeta a la tradición popular con la consiguiente

“simplificación” del lenguaje,a travésde estosdos poemas.

Sus estrofasde cuatro versos por su rígida distribución de tres endecasílabos

rematadossiempre por un heptasílaborecuerdan,como acabamosde explicar, a las

tradicionalescoplas de pie quebradooctosilábicas.También ha sido ya comentadadla

OTERO, Blas de: ínsula,n0 259, junio de 1968, p.1.
435

Así lo constataMarcosLlorach: Uno de los temasconstantesdela poesíade Otero es el que
podríacondensarsecon la frasereciénmentada: ‘Escribo y callo’. Se trata de la reflexión del autorsobrela
propia obra y de la expresiónpoética de su dramaíntimo: el grito ahogadopor la mordaza.” (ALARCOS
LLORACH, Emilio: “A] manendeBlas de Otero” enPanelesde Son Armadans,n0 CCLIV, mayo-juniode
1977, Palmade Mallorca).
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similitud con algunasrimas becquerianas,por Angel SopeñaVillar en un artículosobre

“En el principio”:

“Curiosamenteel paralelismoy la métrica del poema nos remiten a

Bécquer.En efecto, no seríaociosodenominarrima a “En el principio”,

puesposeeel mismo tipo de estrofade rimas tan representativascomo la

LII y la LXXV.”436

Pero el estilo popularde estos dos poemasoterianosseplasmasobretodo en el

ritmo reiterativo y en los estribillos, que los convierten en perfectas estructuras

paralelísticas:

“me queda la palabra.”

“hablando,hablando,hablando.”

Estribillos heptasilíbicosque concluyen cada una de las estrofas destacandola

idea nuclearo motivo central de ambascomposiciones.La expresividaddel estribillo se

va intensificandoa medidaque se repite, las estrofas intermediaslo van cargandode

significación. Se cumpleasí en estospoemasuna de las teoríasdesarrolladaspor Carlos

Bousoñoen su Teoríade la expresiónpoética

:

nuestro esquemasería muy distinto si quisiéramosreflejar en él la

significacióndel estribillo la última vez que sereitera.. .hatratadode aislar

el poder “individualizador” o “saturado?’que posee,sin ayudaajena,por

sí mismo,el procedimientode la reiteraciónsintagmática.“~

436 SOPEÑAVILLAR, Angel: “En el principio”. Un ejemplode “vuerta a lo profano” enla revista

Pefiajabra. Santander, n0 33, 1979,p. 30.

~ BOUSOÑO, Carlos: Teoría de la expresión poética, Madrid, Gredas,1985, pp.588-89.
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Efectivamente, en los ejemplos que estamos comentando, las significativas

connotacionesdel ritornelo se incrementanen cadaunade las reaparicionesde éste. En

el poema“En el principio , me quedala palabra”,serepiteen tres ocasiones,cargándose

de emotividadhastallegara la última en la que se le ha afiadido su sentidofundamental.

El poeta ha perdido elementosvitales para su existencia y ha sufrido todo tipo de

calamidades(“Si he perdidola vida...”, etc.), la única posesiónrestanteque justifica su

quehaceres la palabra,pero seráúnicamenteen la estrofafinal cuandoel lectordescubre

la finalidad última de esapalabra.

Es la terceraestrofala que aportael compromisohistóricodel poeta:“Si abrí los

labiosparaver el rostro/puroy terriblede mi patria’, y así,cuandoreapareceel estribillo

por última vez lleva el nuevosignificado implícito, le queda la palabraparacontarlos

problemasdesu país(lo cualjustifica todoslos sacrificios, inclusola pérdidade supropia

vida). La aparición de este motivo definitorio se subrayarítmicamentemediante la

distinción heterométricade un verso.En esta última estrofasurgeun aisladoeneasílabo

querompela rígida simetríadel poemaprecisamenteparadestacarel momentoen queel

poeta haceexplícito el compromisode supalabracon la patria.

En “Mis ojos hablaríansi mis labios” sedesarrollaunaorganizaciónparalelística

afin a la del poemaanterior;el estribillo “Hablando,hablando,hablando”va sufriendouna

progresivavigorizaciónconceptuala travésde suscuatroapariciones.La fuerzaemotiva

que sacudeal lector es muchomayor en “. . .Y mi sangreseguiría/hablando”que en la

primeraestrofa: “y mi mano derechaseguiría/hablando”. Este incrementoexpresivose

puedeatribuir tantoal sentidode las palabras(“la sangre”resultamásimpactanteque “la

mano”) comoal propioritmo reiterativoqueva cargandode connotacionessemánticasal
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estribillo.

Perono seráesteritornelo el únicoexponentedel “ritmo de pensamiento”en estos

poemas,sino una numerosaserie de paralelismosy simetríasa todos los niveles. El

comienzoanafórico de todos los versosimparesde la primeracomposiciónacentúala

tenacidadde las frasescondicionalesiniciadaspor “si...”; en los dos primeroscasosla

anáforaes masextensa, se reitera completoel sintagma “si he perdido...”, que más

adelanteserá “si he sufrido , “si he segado...”.. .etc. Los versos pares también

presentanestructuraciónanafórica,iniciándosepor “lo que y precedidos,además,por

encabalgamientosabruptos.

Incluso estosencabalgamientosreaparecensimétricamentesólo en los primeros

versosde cadaestrofa (el resto del poemaes esticomítico) y, de esta forma, quedan

diferenciadosmediantetodo tipo de procedimientoslos comienzosestróficos.Los tres

versosencabalgantesde aperturariman entresí, constituyendounadmaanómalaque no

respondea la asonanciageneral, ( ) A () A, sino que queda irregularsegúnel esquema

siguiente:B A () A. En los dosprimerosencabalgamientosserepite no sólo la rima, sino

una palabraidéntica:

“...todol lo que tire...

“...todo/ lo que era mío...”

Este conjunto de recursos rítmicos contribuye a subrayar las separaciones

interestréficas,corroborandola tendenciaoterianaal distingo rftmico de los versos

iniciales y finales y potenciandola organizacióngeneralde la estructuradel poema.

En cuantoa la métrica,no solamenteessimétricoel cómputosilábicode los versos

(tresendecasílabosy un heptasílabo),sino tambiénel de los hemistiquios,productode las

pausasmediales.Todos los endecasílabosdeambospoemas(exceptodos)seatienena una
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de estassubdivisiones:(7—4) o (6—5). Y los dosversosde “Mis ojos hablarían”que no

respetanesta partición son paralelísticos entre sí: 11(3+8). Se inician con sendos

encabalgamientosabruptosque separanel verbo del complementodirecto,esdecir, junto

a su similitud métrica y semántica,ofrecen un orden sintáctico paralelo y, además,

precedenal estribillo de la composición:

“(que cerraría)/íos ojos y estaríatodo el día 1 1(3+8)

“(Me cercenaría)¡ las manos . Y mi sangre seguiría...” 11(3+8)

Esta extraordinariapreocupaciónrítmica la hemos observadotambién en los

endecasílabosde AFH, resultaevidentequeel nuevoenfoquesocialno mermaenabsoluto

interéspor la forma poéticaen los libros de la segundaetapaoteriana.

Volvemosa encontraraquíunacuriosapeculiaridadmétricaqueafectaa la medida

de estos hemistiquiosy que ya se ha comentadoen las conclusionesde la etapapoética

anterior: la compensaciónmétrica438.Blas de Otero consigueequilibrar las partesdel

verso, inclusoaunqueno seanecesarioen absolutopara el cómputofinal. En estosdos

poemasconcretamente,todos los endecasílabosque estánconformadospor hemistiquios

del tipo (6’ +5) tienden a alargar el primero de ellos, o sea, siempre que el primer

hemistiquioesde seissílabas,la última de ellasseráaguda,efectoquerítmicamenteañade

unasílabay los aproximaasí al metro heptasilábicodominante.

En el ritmo de intensidad o acentual son también patenteslos logros de la

438 Veáseel apartadotitulado “Compensaciónmétrica” en “Característicasrílmicas de la primera
etapa” (cap.flI). Esteefectoo tendenciaa lo que hemosdenominadouna “métrica secundaria”reaparece
continuamenteen la poesíaoteriana.comose ha podidoobsen’arenlos análisis de AFH y ~.
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estructuraparalelística.Todos los estribillos de ambos poemas tienen siete sílabas y

respondenal esquematrocaico y, en cuantoa los endecasílabos,las diferentesestrofas

reiteranel mismoorden de las modalidadesacentuales.Las dos estrofas iniciales de la

primeracomposiciónsonexactamentesimétricasy, en el segundopoema,el paralelismo

seextiendea las cuatroestrofas:

“En el principio” “Mis ojos hablarían”

laEstrofa 11 MELODICO 11 HEROICO

11 HEROICO 11 HEROICO

11 MELODICO 11 MELODICO

7 TROCAICO 7 TROCAICO

2~ Estrofa 11 MELODICO 11 HEROICO

11 HEROICO 11 HEROICO

11 MELODICO 11 MELODICO

7 TROCAICO 7 TROCAICO

En la arquitectónicaordenaciónde estas dos composicionesson patentesvarios

niveles de simetría, de tal forma que los ritmos fónicos se complementancon el ritmo

paralelísticode pensamiento,intensificandoentre ambosel clima reiterativo que tiene

comofinalidad expresarplásticamenteel angustiadoy tenaz intento oterianode dirigirse

al puebloa pesarde las trabasque le imponela censura.La temáticade estosdos poemas

reapareceráinsistentementea lo largode todasu producciónposterior,confiriendoun tono

unitario a las distintasetapasde su obra. Así, en HFvV (1970), treinta prosasvolverán

a girar en torno a la trascendenciade la palabra como basede la expresiónpoéticay de
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la comunicación;no en vano Blas de Oteroescribióparafraseandoa Bequer: “Mientras

hayaen el mundouna palabracualquiera,habrápoesía”439.El ritmo insistentey porfiado

se corresponde,en definitiva, con la trascendenciaconcedidapor el poeta a la

preocupaciónque expresanestasdos composiciones“de pie quebrado”.

5.1.3.- “SUYAS LIBRES”

Isabel Paraísode Leal estudiaestamodalidadversolibristaenglobándoladentrodel

grupo que ha denominado“verso libre de basetradicional””’k La “silva libre” se apoya

en el modelo de la silva, ]ibérrima forma italiana que seaclimataen Españaen el siglo

XVII, pero, ademásde los endecasflabosy heptasílabos,introduceotros metrosde libre

elecciónparael poeta.

Ya seha visto que Blas de Oteropracticabaestaformaesporádicamenteen algún

poema de su primera ~ sin embargo,seráa partir de PPPcuandoesta forma

cobreimportanciaestadfsticamentedentrode su producción.

439 Fragmentode “Poesíay palabra”,iffyY.

«o El versolibre hisnánico,Op cit , pp 395-398.

441 El poemaliminar deAHÍ, por ejemplo,“Lo eterno”/”Latierra”, eraunaserieendecasilábicacon

heterometríasque sesepreludiabaya al tipo de la silva libre.
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“LEON DE NOCHE” (PPP-13):

Estamosanteuno de los poemasde más logradamusicalidadde todo el libro; el

mismopoetadesearesaltarestapeculiaridady lo especificaen el epígrafe:“(en vozalta)”.

En estecarácterespecialmenterítmico influye probablementeel motivo circunstancial,es

decir, el hecho de que se trate de una invocación al gran músico Ludwig van

Beethoveit2.La DoctoraSabinade la Cruz comentala fuerte inspiración que suponía

parael poeta todo tipo de música:

“Blas es un poeta incluso más cuidadosode la forma cuandoescribede

temas históricos. Blas, en su poesíahistórica, es de una gran riqueza

rítmica y de sencillezaparente.En las épocasde creatividadel poetano

cesabade oír músicade todo tipo. Le gustabala clásica,el pop y también

la músicapopular. En estasetapasescribíaa todashoras y en cualquier

rincón de la casa.””3

Los recursosformalesque enriquecenla expresividadde esteeufónicopoemason

numerosos.En cuantoal ritmo de cantidad, se trata de una silva libre y, por tanto

heterométrica,aunqueel predominiodelos endecasílabosintroduceunaciertaregularidad:

442
Estepoemaestádedicadoal amigodel poetaJoséBarceló,comose específicaen las dedicatorias

de la última páginadel libro, probablementedebidoa la afición queambosartistascompartíanpor la música;
así nos lo explicaSabinade la Cruz: Ambosoíana Beethoveny se entusiasmabancon la “Quinta Sinfonía”
(TesisDoctoral inédita...Op.cit., p. 1007)

443
CRUZ, Sabinade la: “La viuda de Blas de Oterorecuerdaal poetaenel décimaaniversariode

sumuerte”, en El CorreoEsnallol-EI PuebloVasco,domingo,23 deJulio de 1989,p.89.
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de los catorceversos,nueveson endecasílabosy los cinco restantesse repartenentre un

decasílabo,un eneasílabo.dos heptasílabosy un pentasílabo.

El hechode estarconstituidopor catorceversospodríasugerir la hipótesisde una

modificación versolibristaen la estructuradel soneto tradicional y, a pesar de que la

diferencia es demasiadoamplia para defender esta teoría~ (puede ser sólo una

coincidencia>no he queridodejarde apuntarestaposibiJidad.

Lo primeroque se hacenotaren “León de noche”esel ritmo vigorosoy rotundo,

que, como vamos a ver, se genera fundamentalmentepor los esquemasacentuales

mayoritarios.Estácompuestocasi íntegramentesiguiendola disposicióndel tipo enfático

(de los diez endecasílabossieteson enfáticos),una de la variedadesmenosfrecuentesy

por lo tanto más llamativasen la lenguacastellana,segúnNavarroTomás”5. Pero no

sólo es un esquemaextrañoen castellano,sino que en la poesíade Otero tampocoes

frecuente.Suusoreiteradoen el presentepoema,por tanto,deberespondera necesidades

expresivasmuy intensas,ya que cadamodalidadproduceun determinadoefectomusical:

“Los versosde tipo enfático...(aparecen)en los momentosde másviva emoción”%

Además,si elpoetalo hubieraconcebidocomoun sonetorupturista, eslógicopensarquelo habría
incluido enla antologíaTodosmissonetos,perono apareceen estarecopilación.

“La proporciónenquelas 151 variedadescomunessedistribuyenentrelos tiposindicadosaparece
en el siguienteorden:

tipos cantidad porcentaje
Heroico 55 36,42
sáfico 41 27,14
Melódico 30 19,66
Enfático 12 7,94”

NAVARRO TOMAS,Tomás:Lesnoetasen susversos.Barcelona,Ariel, 1982,p.lll.

446 NAVARRO TOMAS: Op.Cit. p.l21. (El subrayadoes mio).
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Efectivamente,estepoema,basadoen la apelacionesa Ludwig van Beethoven,está

constituidopor llamadasde atencióne imperativosdirigidos a este músico,por lo que

necesitabadotarse rítmicamentede un esquemafuerte, llamativo y sonoro como el

endecasílaboenfático.

Un análisis más detallado del ritmo acentual lleva a descubrir una serie de

sintagmas(en hemistiquios)que mantienenun esquematrocaico:

óo óo óo TROCAICO

“Ludwig van Beethoven...

quéviento entraen tus ojos...

quésombrasvano vienen, van...

quévientovano, incógnito...

ruina de tu oído sordo...

sueñode cenizashumedas..

leónde noche...”

Este ritmo trocaicoreiteradose puedeexplicarpor la musicalidadque impone el

nombre del personajehomenajeado,“Ludwig van Beethoven”,una secuenciatrocaica

perfecta.Acentuaciónque trasciendelos límites de estesintagmacomunicándoseal resto

del poema.Así, el ritmo generalse adaptaal del nombredel compository es sentido

como un trasunto,como unaofrendaal artista,al reiterarsea lo largo de todo el poema

el esquemaacentualdel apelativo. Es lógico, además,quea un personajedel campode

la música se le ofrezca este testimonio precisamentepor mediación de los recursos

rítmicos.
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Por otro lado, también la rima, aunque un tanto irregular, contribuye a la

musicalidaddel conjunto.Presentadosrimasasonantesentrecruzadaslibremente,una con

vocalesgraves-oo- y otra en -á- acentuada;estaúltima, por recaersobrepalabrasagudas,

crea unasonoridadmás intensa.

La distribución de las rimas y de los versosheterométricostiendea crearuna

estructuratripartita del poema,trescuartetascon rima en los pares,divididaspor dos

versosde transición(el y. 5 y el y. 10). Estoselementosde separaciónquedanclaramente

diferenciados,enprimer lugarpor su brevedadmétrica(heptasílaboy pentasílabo),y, en

segundo,por la ausenciade rima en ambosversos;así comopor el paralelismoentrelos

dos que establecela repetición del término: “dime...”, al final del verso quinto y al

comienzodel décimo,enmarcandoasí el cuartetocentraldel poema.

Pero, además,el poeta no se limita a las rimastradicionales,sino quedesarrolla

un amplísimoabanicode rimasinternasy paronomasias.Ya desdelos primerosversos,

juegacon la terminacióndel nombredel músico,hastaconseguirun anagramasonoropor

medio de las aliteracionesparonomásicasde la nasalen sílabatrabada:

• . Ludwig van Beethoyen

dime quéx~n, quéviento entraen...

Despuésseráel término “van” el queocasionelos recursosfónicos, a travésde

repeticioneso variaciones:

“Ludvig; qué sombrasvano vienen,van

Beethoven;quéviento vano, incógnito”

Másadelanteabandonael nombrepropio, perocontinúajugandoconotros términos

mediantealiteracionesde todo tipo:
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“Qué escu~fl~. quéchascadomar

“roe la ruina de tu oído sordo”

Con todo esteentramadode rimas internassobreun nombrepropio, nos recuerda

estepoemaa aquel bello sonetode merecidafamaque se incluía en AFH:

“MademoiselleIsabel rubia y francesa,

con un mirlo debajode la piel

no sé si aqu~i o ésa,oh, mademoiseille

Isabel cantaen él o si él en esa”

Semejanzaque deja patentecomo Otero no renunciaa ningunade los recursos

fónicos del ritmo en la “etapahistórica” de su poesía.

El poetaañadeatodoslos recursosanterioresotrospropiosdel ritmo paralelístico,

“León de noche” estáconstruidosobreel usodel imperativoconel quetratade establecer

un diálogocon Beethoven(“vuelve...”, “dime...)”, y a partir de éstedestacasobretodo

la iteraciónde un esquemasintáctico: las insistentespreguntasiniciadas por “qué...”:

“dime qué ven, quéviento entraen tus ojos,

Ludvig; qué sombras...

Beethoven;qué viento...

quéescuchas,quéchascadomar...

<lime qué luces...”

Todasestasrepeticionesobsesivasapuntanhaciael establecimientode un espacio

de intimidad, haciala creaciónde unacercaníadesdela cual seaposiblela comunicación

entreel músicoy el poeta.Este clima de constanciay tenacidad,unidoal lenguajeverbal

directo y a la ausenciade adjetivos, crea un poemacontundenteen el que los sonoros
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imperativosse lanzancon énfasiscontra el lector y contraBeethoven,comoreclamando

una respuestadel admirado artista. El predominio verbal y nominal (16 verbos, 14

nombresy sólo5 adjetivos)aumentael carácterdinámico de “León de noche” y muestra

la agitación interior, convulsiva y conflictiva. Una amplia gama de procedimientos

formales y rítmicos conspiranen estepoemapara generarun ambiente incisivo, que se

eleva“en voz alta” con una ineludible sonoridad.

LEON DE NOCHE

(en voz alta)

Vuelve la cara,Ludwig van Beethoven,

dime qué ven, qué viento entraen tus ojos,

Ludwig; quésombrasvan o vienen, van

Beethoven;quéviento vano, incógnito,

barrela nada...Dime

qué escuchas,quéchascadomar

roe la ruinade tu oído sordo;

vuelve, vuelvela cara,Ludwig, gira

la máscaradepolvo,

dime qué luces

ungentu sueñode cenizashúmedas;

vuelvela cara,capitándel fondo

de la muerte: tú, Ludwig van Beethoven,

león de noche,capitel sonoro!

11(5+6)

11(4+7)A

11(2+9)B

11(3+8)A

7

9 B

11 A

11(7+ 4)

7 A

5

11(5+6)

11(5+6)A

11(4+ 7)

11(5+6)A

ENFATICO

ENFATICO

ENFATICO

DACTILO

MIXTO.D

TROCAICO

ENFATICO

MELODICO

MIXTO

ENFATICO

ENFATICO

MELODICO

ENFATICO
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“FIDELIDAD”(PPP-33) (SILVA LIBRE)

En el apartadodedicadoa “el ritmo y las presenciasintertextuales”se ha hecho

referenciaa estepoemaque construyeun “credo laico”, basadono en la fe ciegasino en

la experienciapersonal: “Creo...He visto”~7. “Fidelidad” gira íntegramenteen torno al

ritmo paralelístico;cadauna de las tres estrofasse inicia con la anáforaextrapoladadel

“credo” de la Iglesia Católica:

“Creo en...

Y así, cada uno de estos tres nucleos divididos por las pausasy las anáforas

exponenun motivo central en el que el poetacree: “en el hombre”, “en lapaz” y “en ti,

patria”. Pero, a continuación, detalla siempre lo que “ha visto”, los datos que ha

observadoy que le han llevado a creer. Todaslas estrofaspresentanuna estructura

claramentesimétrica entre sí, comenzandoy terminando de manera idéntica: “Creo

en...He visto...Y he creído”. Los paralelismosson útiles al poeta para parodiar con

amargaironía las creenciasque intentatransmitir la Iglesia en un mundodominadopor

la injusticia.

La predisposiciónal ritmo reiterativoafectatambiénal plano fénico. A pesarde

tratarsede unasilva, forma tradicionalmentelibre en cuantoa la disposiciónde susversos

endecasílabosy heptasílabos,en estecasola métricade las dosprimerasestrofasresulta

447
Dehecho,estepoema,en susprimerascopiasmecanografiadas,llevabaun titulo diferenteque

aludea estaausenciade fe, a la necesidadde la comprobaciónpersonal,en baseal refrán “ver paracreer”:
“Visto y creído” (Vid. Sabinade la Cruz: BO.CEC, Op.cit.,p. 1045).
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totalmentesimétrica:

a Estrofa: 2 Estrofa:

7 A 7 A

11 B 11 C

11 A 11 A

7 B 7 D

11 A 11 A

Junto al equilibrio compositivo del ritmo de cantidad, también los esquemas

acentualessedisponencon cierto orden: todas las estrofasse inician con un heptasílabo

trocaico,y las dosprimerascombinanlos heroicoscon un endecasílaboenfático.

Los numerososencabalgamientosaparecengeneralmentereiteradosenlos “mismos

versos”, es decir, simétricamenteen cadaestrofa. Los primeros versos,por ejemplo,

terminanencabalgandoen los siguientesconunareiteraciónsemánticaen los dosiniciales:

“...He visto ¡ espaldas...”

“...He visto ¡ altas...”

“...Digo lío que he visto...”

En estostres casosseseparansólo los verbosde sus complementosdirectos;son

másrupturistaslos seis encabalgamientossirremáticos(“ámbitos ¡ amanecientes”,“ríos

¡ hondos”, “relámpagosde rabia”, “un cuchillo ¡chillando,haciéndosepedazos¡<lepan”,

etc.)que recaensobresintagmasespecialmenteviolentosy muy expresivosporsusjuegos

fonosimbólicos.El desajusteentremetro y sintaxis exacerbala durezade las imágenes

transmitivas,y la capacidadimitativa deesteprocedimientorítmicoalcanzasu máslograda

expresiónen estosversosentreparéntesis:
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a caballo

y del hambre)”

El ritmo

iterativasen el

complementacon unasmarcadasseries

la de la lateral doble /1/:

paralelísticode “Fidelidad” se

nivel fónico. Comopor ejemplo

‘espaldasastilladasa trallazos”

Donde la aliteraciónde la “II” se convierteen un fonosímboloal imitar su sonido

el chasquidodel látigo silbando en el aire. Estamismaaliteracióncontinúaen la estrofa

segunday en la estrofa tercera, organizandotambién con los sonidos una simetría

estructural:

En este

africado ¡ch /

.

violenciade las

“altas estrellas llameantesámbitos”

.un cuchillo ¡ chillando”

último verso se introduce otra serie aliterativa paralela, la del fonema

de difícil articulacióny poco frecuenteque contribuye a aumentarla

situacionesdescritasen el poema.

La estrofafinal del poemaintroduceligerasmodificacionesrítmicas, debidoa su

papelconclusivo.Por un lado,comoacabamosde ver, semultiplican los encabalgamientos

y las reiteracionesfonosimbólicas.En cuantoal ritmo de cantidad,entresusversossurge

por vezprimerala heterometría.Esprecisamenteen estemomentocuandoOteroconvierte

la silva tradicionalen una “silva libre”, con la introducciónde un verso eneasílabode alta

violenciaexpresiva(“chillando, haciéndosepedazos”)y otro tetrasílabocon el que se

terminael poemaUy he creído).

<españas

del dolor
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“FIDELIDAD”

Creo en el hombre.He visto

espaldasastilladasa trallazos.

almascegadasavanzandoa brincos

(espafíasa caballo

del dolor y del hambre). Y he creído.

Creo en la paz. He visto

altasestrellas,llameantesámbitos

amanecientes,incendiandoríos

hondos,caudalhumano

haciaotra luz: he visto y he creído.

Creo en ti, patria. Digo

lo que he visto: relámpagos

de rabia, amoren frío, y un cuchillo

chillando,haciéndosepedazos

depan: aunquehoy hay sólo sombra,he visto

y he creído.

7 A TROCAICO

11 B HEROICO

11 A ENFATICO

7 B TROCAICO

11 A MELODICO

7 A TROCAICO

11 C ENFATICO

11 A HEROICO

7 D DACTILO

11 A HEROICO

7 A TROCAICO

11 C DACTILO

11 A HEROICO

9 D TROC

11 A HEROICO

4 A TROCAICO
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“ME LLAMARAN...”(PPP-18): (SILVA LIBRE)

Es otro de los poemasmás interesantespara este trabajopor sus peculiaridades

rítmicas y su carácter de canti1ena~que lo hacen adecuadopara la armonización

musicaV~9.

En estasilva libre predominanclaramentelos endecasílabos(8 de los 17 versos)

intercalados con un octosílabo, tres heptasílabos,dos trisílabos, un tetrasílabo, y

terminandoen un extensotridecasílabo.Pero es en el ritmo de intensidaddonde se

mantieneunamonorritmiamuy marcadaquesorprendeenun poemaversolibrista.Todos

los endecasílabosrespondena esquemassáficos, excepto un melódico que cierra la

segundaestrofa. El ritmo de esta aisladamodalidadmelódicadestacasobre los demás

versosy apareceprecisamenteen un endecasílaboqueposeeunagrancargasemánticapara

el poetapor expresarsu conflicto con la religión:

“no se salvani dios. Lo asesinaron”

En cuantoal resto de los metros más breves,todos (menosuno) se basanen el

equilibrado ritmo trocaico que, con su reiteracióny su carácter tenaz, favorece la

impresiónmusicalde cantilena.

448
El DRA.E define en su primera acepción ‘cantilena» (o “cantinela”) como “Cantar copla,

composiciónpoéticabreve, hechageneralmenteparaquesecante” (DRAE, vigésimaprimen edición, 1994,
p. 394).

449
Estacomposiciónha sido una delas seleccionadaspor el cantautorPacoIbañezparaconvertirlo

en “canciónpopular”.Evidentementeun músicodebetenerencuentalascualidadesrítmicasintrínsecasdecada
composiciónantes de cantarlas,y, como se va a comprobar, es cierto que estepoema poseeun ritmo
extraordinario.
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Aparece,sin embargo,un octosílaboantirrftmico y otros dosversosirregulares

que por su exceso de acentuaciónsobresalenen el conjunto del poema. Estos tres

llamativosversostienenuna función importanteporque,al ubicarseuno en cadaestrofa

y con ciertasimetría, conformanpseudo-estribilloso puntosnuclearesde la composición;

son diferentesentre sí, pero todos ellos son polípausados,formados por monosílabos

acentuadosde alta condensaciónrítmica y su valor conceptualparte de la iteraciónde

pronombres personales:

“Tú, y tú, y yo, nos turnaremos”

“por ti, por ti, por mí, por todos”

“abel. abel.abel...o yo. tú. él...

”

A pesarde susdiferenciassiguenesquemasmuysimilaresy son variantessobre

el mismomotivo temático;podríamosestablecerunasimilitud entre estos “estribillos” y

el temamusicalquevareapareciendoencadaunade las vocesde unafuga polifónica (en

Bach, por ejemplo). Entre el primero y el segundoexiste un paralelismotodavía más

marcado: se reiteranduplicadosal comienzo los pronombres referidos a la segunda

personay, a continuación, una sóla vez e] pronombre de primera persona,pasando

despuésa unapresenciamás general(a la 1a personadel plural).

La reitarativaaparición de pronombrespersonalesdiversosrefuerza el sentido

colectivodel poema,el hechode que todos los sereshumanosse enfrentana la misma

situacióny a la mismamuerte, sobre todo en el contextode una guerramundial donde

todos estanexpuestosa un final violento (“por una bala”).

Estetipo de estribillos conpronombrespersonalesseencontrabanya en un poema
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de RC que se ha comentado450,en “Plañid así”, donde la reiteraciónconferíael mismo

sentidode colectividad:

“Yo por ti, tú por mí. los dos”

Es patentela relaciónintertextual entreambospoemasoterianosy, tambiénen e]

ejemplode RC sedestacabala originalidadrítmicade estosversoscargadosde acentosy

polipausados,que podían interpretarsede diferentes maneras.La técnica de destacar

mediante recursos rítmicos llamativos los versos nuclearesde cada composición se

perpetúaen las distintasépocasde la poesíaoteriana.

En estacomposiciónde PEE~ hay que señalarfinalmentela especificidadde la

estrofade tres versosque suponela conclusióndel poemay que, de hecho,está indicada’

por el poetaconun dos romanocomosegundaparte.Ya no presentaningúnestribillo con

pronombrespersonales,pero el sentidocolectivosecompletadefinitivamentemedianteel

sintagma“SanchoPueblo”. Referenciaqueengarzaconel epígrafedel poema,el símbolo

de Sanchocomorepresentantede todo el puebloy que, comose ha comentado,conecta

con el encabezamientocervantinode estelibro oteriano.

.porque la mayor locura quepuedehacer un hombreen

estavida esdejarsemorir, sin másni .....

SANCHO

(Qijote,II, cap. 74~

450
Véaseel apartado 5.1, cap.flI CEI versolibrismo en la primera etapa poética).
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Me llamarán, nos llamarána todos.

Tú, y tú, y yo, nos turnaremos,

en tornosde crismí, ante la muerte.

Y te expondrán,nos expondremostodos

a ser trizados¡zas! por unabala.

Bien los sabéis.Vendrán

por ti, por ti, por mí, por todos.

Y también

por ti.

(Aquí

no sesalvani dios. Lo asesinaron.)

Escritoestá.Tu nombreestáya listo,

temblandoen un papel. Aquél que dice:

abel,abel, abel...o yo, tú, él

11 SAFICO

8 *

11 SAFICO

11 SAFICO

11 SAFICO

7 TROCAICO

9 TROCAICO

4 TROCAICO

3 TROCAICO

3 TROCAICO

11 MELODICO

11 SAFICO

11 SAFICO

11 SAFICO (antirrítmico)

2

Perotú, SanchoPueblo

pronunciasanchassilabas,

permanentespalabrasqueno lleva el viento.

7

7

13

TROCAiCO

TROCAICO
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5.1.4.-POEMASVERSOLIBRISTASEN METRO BREVE

Esta innovadoraforma métrica, que Otero no habíapracticadoen los libros de la

primeraetapapoética,va a ser sin embargoel tipo de verso libre predominanteen los

poemariosde lo que se ha definido como “poesíasocial o histórica”.

“CON NOSOTROS”(PPP-11) Y “ÁRBOLES ABOLIDOS” (PPP-28)

Se seleccionany comentanconjuntamenteestosdos poemasrepresentativosde la

nuevamodalidadversolibristaen metrosbreves.Son,además,dosde las composiciones

en que quedamás patentela intenciónoterianade incorporara su poesíael acerbode la

la lírica tradicional, lo que influye tantoen las presenciasintertextualescomoen algunos

procedimientosrítmicos concretos.Veamosel tono comúnde ambospoemas:

CON NOSOTROS

(Glorietade Bilbao)

6

8

En esteCafé

sesentabadon Antonio

Machado.

Silencioso

y misterioso,se incorporó

3

4(3+4»=7

10

DACTILO

TROCAICO

TROCAICO

TROCAICO

DACTILO
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al pueblo,

blandió la pluma,

sacudió

la ceniza,

y se tue...

3

5

4

4

4

TROCAICO

TROCAICO

TROCAICO

TROCAICO

TROCAICO

(ARBOLES ABOLIDOS)

Arboles abolidos,

volveréisabrillar

al sol. Olmos sonoros,altos

álamos,lentasencinas,

olivo

en paz,

árbolesde unapatriaáriday triste,

entrad

a pie desnudoen el arroyoclaro,

fuenteserenade la libertad.

7

7A

9

8

3

3A

11

3A

:11

líA

DACTILO

DACTILO

DACTILO

DACTILO

ENFATICO

SAFICO

ENFATICO

A pesar de la heterometríaen estos novedosospoemasversolibristas,siguen

teniendoimportanciaestructuralen ellos los ritmos fónicos.

En el primero, “Con nosotros”,predominanenel ritmo de intensidadlos esquemas

trocaicos,equilibradosy constantes,comola presencia“silenciosay misteriosa”de don

329
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Antonio Machado(9 trocaicosy sólo 2 dactílicos).

Mientras que en el segundo,“Arboles abolidos”, hay un dominio absolutoen los

metrosbrevesdel másexaltadoritmo dactílicoy terminacon dosendecasílabosenfáticos.

Si el anterior era un poemadescriptivo y lento, éste presentaun tono general más

impetuoso.ya que se encuentraregido por la perspectivadel imperativo (“entrad”> y su

caráctervocativo,haciatodos los hombrescomponentesde lapatria, necesitaserreforzado

por esquemasrítmicos más sonorosy violentos, comoson los dactílicosy los enfáticos.

Además, en estamisma composición,surgeen el tercer verso un acentoantirrítmico,

unidoa unareiteraciónparonomásica.que tambiéncontribuyea llamar la atenciónde los

lectores:

“al sol. Olmos sonoros, altos”

Comocomentábamos en el apanadosobre “ritmo y presenciasintertextuales”451,

esevidenteel caráctermachadianode estosversos,fundamentalmenteencuantoal léxico,

pero tambiénen lo que a la métrica se refiere. A estas resonanciasse une la explícita

presencia de una canción popular, siempre en aras del deliberado acercamiento a lo

tradicional: “. . .arroyo claro ¡ fuenteserenade la libertad”. Pero lo que resulta más

significativo desde la perspectivarítmica es la aplicación oterianadel paratexto,pues,

como en la mayoría de los casos,nuestropoetafragmentalas citas separándolas en varios

versossucesivos.

451
Véasela p. de este trabajo.
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En el versolibrismoen metrosbrevesde PPPvamosadescubrirqueseincremento

el uso de encabalgamientos.Si en AFH o RC su presenciaeraya fundamental(como lo

estudió Alarcos Llorach), en los libros de esta segundaetapa poética la capacidad

expresiva de este rupturista procedimiento va a alcanzar aún mayor grado de

aprovechamiento.En estosdos poemas,por ejemplo,se puedecomprobarcomola gama

de posibilidadesfuncionalesdel encabalgamientohacambiadoy sehaenriquecido.En la

poesíaexistencialanteriorla “misión” principalde estetipo de rupturassintáctico-métricas

era la de crearun clima de violentaexasperación,al impedir la fluidez elocutiva del

endecasílabose transmitía la sensaciónde angustia. A partir de PPP la desesperación

existencialva desapareciendo,por lo que los encabalgamientosde estos nuevospoemas

versolibristasson aptosparacargarsede valoressemánticosdistintos. Se puedenaplicar

con mayor frecuenciacomomerosjuegosde palabraso como ralentizadoresdel ritmo, o

bien rompiendo frases hechascoloquialeso literarias o, finalmente,para aumentarla

duracióny la sorpresade determinadosmomentosclimáticos.

En “Con nosotros”el primerencabalgamientosirremático(Antonio ¡ Machado)es

portador de un amplio abanicode connotaciones.En primer lugar, la separacióndel

nombrey el apellidodetienela dicción unos instantesen la pausafinal y la lentitud del

ritmo confiere al personajehomenajeadouna grandiosidadmuy especial:

“se sentabadon Antonio

Machado

.

Silencioso

y misterioso.Se incorporó

al pueblo,...

”
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Además,en estemismo ejemplo

de laspalabras.El encabalgamientoque

al verso siguiente también escalonado,

descenso;y este descensoes el reflejo rítmico de la acciónde “sentarse” que realizaba

Machado.Pero la imitación poéticano terminaahí, los encabalgamientoscontinúancon

la separaciónde los dos términos del intertextorubeniano(“silencioso ¡ y misterioso”).

La bimembraciónquedadividad en dos versosperoresaltadapor la rima interna “-oso”,

cuya repeticiónde sibilantesse convierteen unaonomatopeyadel “silencio”.

los procedimientosformalesrefuerzanel sentido

sitúaen nivelesdistintosnombrey apellido. unido

produce la impresión imitativa de un lento

Es todavíamásinteresanteel encabalgamientodel versosiguiente(“... seincorporó

¡ al pueblo”). En este caso la pausa final aporta una acepción diferente al verbo

“incorporarse”,queseinterpretamomentaneamentecomo “ponersede pie”, en antítesis

con el “sentarse”que veíamosantes.Este sentidode “incorporaciónfisica”, es decir, de

“levantarse”,repercuteen la forma métricadel verso,queesprecisamenteel másextenso,

el más “alto”, de todo el poema.Contrastacon la brevedaddel trisílabo inmediatoen el

que seterminael encabalgamientoy se completael significadode la frase(“incorporarse

al pueblo”). Estedesajusteentre metroy sintaxishaservidoenestaocasiónparaconferir

sucesivamentedos acepcionesdiferentesa la mismapalabra,cuyo cambiode connotación

y el consiguienteefectosorpresaremarcala fuerzade la acción.

332
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“EN LA INMENSA MAYORIA”(PPP-34): (VERSO LIBRE EN METRO BREVE)

Estamosanteotro de los numerosospoemasde PPPen metrosbreves, que se ha

seleccionadoen primer lugarpor su temáticarepresentativadel libro (ya desdeel mismo

título) y, sobretodo, porquesetratade una composicióncon un ritmo paralelísticomuy

acusado:

EN LA INMENSAMAYORíA

Podráfaltarmeel aire,

el agua,

el pan,

sé que me faltarán.

El aire, que no es de nadie.

el agua,que es del sediento.

El pan. ..Sé que me faltarán.

La fe, jamás.

Cuantomenosaire, más.

Cuanto más sediento, mas.

7

3

3

7

8

8

9

TROCAICO

TROCAICO

A TROCAICO

A DACTILO

DACTILO

TROCAICO

A ANTIRRITMICO

5 A TROCAICO

8 A TROCAICO

8 A TROCAICO

Ni más ni menos. Más. 7 A TROCAICO
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Aunqueel ritmo de cantidadpresentauna evidenteheterometría,predominanlos

versosoctosílabos(4) y heptasílabos(3), que sugierenel acercamientoa la lírica hispánica

tradicional. Además, los metros octosilábicos aparecen emparejados, de dos en dos,

reforzandolos paralelismossintácticosy conceptualesde los respectivosversos:

“El aire, que no esde nadie. 8

El agua,que esdel sediento” 8

“Cuantomenosaire, más 8

Cuantomássediento,más” 8

El ritmo paralelísticono se hacepatentesólo en estosoctosílabos,sino que se

extiendea todo el poema.La primeraestrofa,por ejemplo, presentauna organización

métricaespecular(7-3-3-7),dosheptasílabosenmarcandolos concisostrisílabos,de forma

que el conjunto de los cuatro versos organizauna estructura en quia.smo que abarca

tambiénel planomorfosintáctico:

“Podrá faltarmeel aire, VERBO

el agua, C.DIRECTO

el pan, C.DIRECTO

sé queme faltarán.” VERBO

Esteúltimo versoseconvierteen un estribillo al ser reiteradoposteriormentecon

ligerasmodificaciones.En susegundaaparición,ya no ocupaun versoindependiente,sino

que seañadeun elementoprevio (“El pan...Sé que mefaltarán”) por lo que seproduce

una colisión acentualentrelos dostérminosseparadosporpuntossuspensivos,junto a una

rima interna, y, ambosprocedimientoselevanla fuerzapoéticadel estribillo.
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La rima es un elementorítmico de elevadasonoridaden el presentepoema;se

mantienela mismarima agudaen -á- durantesiete versosde los once que lo componen,

a lo que se añadenlas resonanciasde las rimas internastambiénagudase incisivas.

Hemosexplicadoya la reducciónretórica que Blas de Otero poneen prácticaen

estaetapa.con la intenciónde dirigirse a la inmensamayoría.Seránprecisamenteestos

versosbreves,conrimassencillasy reiterativas,los que másseaproximana estefin por

resultarsumamentepegadizosy próximosa la poesíatradicional. El ritmo de intensidad

contribuyetambiéna incrementarel carácterde cantinelade estacomposición;el esquema

trocaico marca la mayoríade los versos(8 de los 11) trasfiriéndolessu impresión de

equilibrio y monotonía.

La perfectasincronizaciónparalelisticase sumaa todos estos ritmos fónicos y

alcanzaen estepoemauno de sus exponentesmás logrados.En las dos composiciones

tabiénversolibristasquehemoscomentadoantes(“Con nosotros” y “Arboles abolidos”)

el ritmo de pensamientono adquiríarelevancia,quedabarelegadoa un segundoplanopor

otro tipo de recursos.Por esose ha escogidoahoracomocomplemento“En la inmensa

mayoría”,un poemacompletamentedistinto conun ritmo paralelísticoy unamusicalidad

mucho másmarcada.Las repeticionesllegan a producir juegos de palabrascomo en el

último verso,dondela locuciónadverbial “ni másni menos”seconvierteen un calambur.

Al repetir uno solo de los elementosde la locución, “más”, se destruyeel significado

conjunto y sedestacanindependientementesus elementos.
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5.1.5.-SONETO Y SONETOMODIFICADO

En las obrasP~P y E~ desaparececasi totalmentela forma métricaclásicadel

soneto,que dominabaen los libros de la primeraetapapoética,hastael punto de que en

PPPsurgenúnicamentedosejemplos,un sonetotradicionaly otro rupturistaqueesel que

comentamosa continuación.

“GALLARTA “ (PPP-9): (SONETO MODIFICADO)

Esteesel primercaso,en la poesíaoteriana,de un sonetotruncadohastael punto

de convertirlo en verso libre. Más adelante,en obras comoOTE y TMS, este tipo de

rupturas serán muy frecuentes.

En estecaso, la modificación consisteen la añadiduraal término de cadaestrofa

de un versobrevísimo, trisílabo o bisilabo y en la inclusión, en el último terceto,de un

endecasílabomás. Por Qtro lado, la rima no es consonantesino asonantecon el esquema

cruzado(ABAB).

La cantidadsilábicaquedaen ciertaforma modificadatambién,porque,aunquela

mayoríade los versosson endecasílabos,se encuentrantan fragmentadospor medio de

pausasque pierdensu entidadendecasilábica.Un oyentedel poemadifícilmentecaptaría

el númerode sílabasde estos versos, desdeuna perspectivaoral son como los metros

brevísimos de la forma versolibrista que predominaen PPP. Estos endecasílabos
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polipausadossedividen en hemistiquioscortísimos:(4+3+5), (5+4+3), (3+3+2+3),

(2+9), etc.

En cuanto al ritmo de intensidad, predominan en este rupturista soneto los

endecasílabosenfáticosque, con su acumulaciónacentual(la,4a,6a y 8~) y su fuerza

expiratoriaen la primera sílaba,subrayanel efectoexpresivode muchos términos que

inician los versos:

.La tierra

roia. La piedra, roja. Acaso, un árbol

como la sangre...”

El poetaconvierte “Roja” en unapalabra-clavemediantevariosrecursosrítmicos

acumulados:cargándolacon el acentode la sílaba inicial, ubicándola en un verso

encabalgadoy, por último, realzándolaconsu repeticióninmediata.Estapalabradebesu

trascendenciaasurelaciónmetonímicacon la sangre,al mismo tiempoqueda un referente

paisajísticode los montesvizcaínosteñidospor el mineral de hierro.

Otro de los endecasílabosenfáticos introduce un verso muy interesantepor la

ruptura de una frasehecha,en estecasola rupturadel epígrafedel poema,de Tirso de

Molina. Otero modifica la segundaparte:

“Corto en palabras,peroen olasancho

”

Este procedimientotan característicode la poesíaoteriana, consiguedotara sus

expresiones de un profundo lirismo. La poesía consiste precisamente en el
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“extrañamiento”452o modificación del lenguaje común y Blas de Otero, con estas

variantes,aumentael impactosentimentalde suspalabras.

Juntoa todos los recursosrupturistasen el planofónico, el poetaconcedetambién

importancia al ritmo de pensamientoy desarrollaestructurasparalelísticasdesdelos

primerosversos. Xiallarta” comienzacon una organizaciónsimétricaen quiasmomuy

expresiva:

“Acaso el mar. Tampoco.El hombreacaso.”

Y continúaconlas iteracionesde algunossintagmas,esel casode “hermosodios”

y “corto en palabras”. Estaúltima frase, repetidados veces,lleva a Blas de Otero a una

interesantedigresiónmetapoéticaen los últimos versos:

“corto en palabras.Ley de los poemas

míos.

El poetarelacionael carácterescuetodel vizcaínocon la brevedad,estilizacióny

eliminación retóricade su propia poesíaen esta etapa.Comoya se ha comentado,esta

condensaciónde sus poemas, esta reducción retórica, es precisamenteel objetivo

conscienteal quesedirige Blas de Otero a partir de suobra Pido la paz y la palabra,y

así lo declaraexplícitamenteen la entrevistade Insula453.

Terminoutilizado frecuentementepor los representantesdel “FormalismoRuso”.

453
Hemos incluido un fragmentode estaentrevistaen la introduccióndel presentecap. IV.
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(el hierro es vizcaíno,queos encargo,cono

enpalabrasperoen obraslargo.

TIRSO DE MOLINA.)”5”

“Acaso el mar. Tampoco. El hombreacaso.

Es el otoño. Hermosodios. La tierra

roja. La piedra, roja. Acaso, un árbol

como la sangre.Hermosodios. La piedra

y el hombre.

o óo 6o óo óo óo

000 600 Ó0 óo óo

ó

6

o

00

00

óo

óo

60

60

óo

óo

óo

óo

60

Es el otoño. Entonces. Caminábamos

hacia la cima. El mar en letra impresa.

Cortoen palabras,peroen olasancho.

Hacia las cinco de la tarde. Ortuella

y el aire.

000 60 6000 óo(o)

600 6o óo óo óo

11(4 + 3+5)

11(5+4+3)

11(2+5+4)

11(5+4+3)

3

2,4,6,8

4,6,8

1,4,6,8

1,4,6,8

2

11(5+3+4)

11(5+6)

11(5+6)

11(9+2)

3

4,6

1,4,6,8

A

B

A

B

SAFICO

HEROICO

ENFATIC

ENFATIC

A

B

A

B

HEROICO

ENFATIC

Epígrafe tomado de la abrade Tirso La nmdeneiaen la mujer, Jornada1.
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óoo éo

óoo óo

o 6o

60 óo óo

óo óo óo

Entonces.Entornó, no sé, los párpados

ella. Hermosodios de la miseria.

Y, ya en la llambria, a vistadebarranco,

el hierro.

o 6000 óo 60 6o~o)

ó 60 60 00

o óo 6O 60

00 6o

60 60

0 60

11(3+5+4)

11(2+9)

11(5+6)

3

2,6,8

1,4,6,8

2,4,6,8

2

Rey de los ojos. Sófoclesroñado.

Hundidasilla sideral.Paciencia.

Vizcíno es el hierro -el mar, cantábrico-,

corto en palabras.Ley de los poemas

míos.

óoo 6o óo 60 60

o óo óo óo 60 óo

00 600 óo 6o óo(o)

600 60 óo 60 óo

11(5+6)

11(8+3)

11(7+4)

11(5+6)

2

1,4,6,8

2,4,6,8

3,6,8

1,4,6,8

A

B

A

B

ENFATIC

SAFICO

MELODICO

ENFATICO

1,4,6,8

1,4,6,8

2

ENFATIC

ENFATIC

A

B

A

HEROICO

ENFATIC

SAFICO

60 1 TROC
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A través de estaseleccióncomentadade los poemasde PPP’” se ha tenido la

oportunidadde observarcómoOtero logra una elevadísimacalidad formal. En cuantose

refiereal tratamientorítmico, las composicionesde estepoemariopuedenperfectamente

equipararseen calidada las de AFH o EL. Hay que insistir en estehecho paraponerde

manifiesto que es completamenteerróneala opinión de que la preocupaciónformal

disminuyeen su poesíasocial o histórica.

Las diferenciasrítmicasde estelibro respectoa los anterioresno seencuentranen

la calidadde susprocedimientos,sino en unamayorpresenciadel versolibrismoy en un

cambio de sus modalidades,con el predominiodel verso libre en metros mínimos que

suponenla estilizacióny concentraciónal máximode los poemas.Seelimina, además,el

retóricosonetoclásico,queen AFH y ~ eramayoritario,mientrasqueen PPPsólotiene

una aparición en forma tradicional y la otra rupturista que acabamosde analizar

(“Gallarta”).

En el análisisde estaobra se hanobservado,en definitiva, una seriede nuevas

tendenciasformalesque seguirádesarrollandoen poemariosposterioresy un progresivo

acercamientohaciala poesíatradicional.Por ello he incluidoen estecapituloun apanado

excepcionalsobre las presenciasintertextuales,en el que se han tratadode descifrar los

posiblesorígenese influencias para las modalidadesinnovadorasquesurgena partir de

estaobra.

455
Paraconsultasla modalidadrítmica de cualquierpoemano incluido en la selección,véaseel

apéndiceen el quese ha realizadoun listadoexhaustivode todoslos poemasoterianos,conla clasificaciónde
susformasmétricas(pp. ).
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5.2.- EN CASTELLANO (PARLER CLAIR) (1959)

:

Estepoemariomantienetanto conceptualcomo formalmente el tono poético del

libro anterior,En EC dominan tambiénclaramentelas composicionesversolibristas(46

de los 58 poemas), la mayoría en la mismamodalidaddeverso libre en metrobreve, por

lo queparael análisisrítmico sehanseleccionadocinco de estos poemas456.En cuanto

a las formasclásicas,incluye el mismo reducidonúmerode sonetosque PPP sólodos,

uno de ellos modificadoquees el que se va a comentar”~.

Entre las innovacionesmás destacadasque introduce EC”58 resaltábamosla

presenciade dos prosaspoéticas,importantescomoprecedentesde un géneroque Otero

cultivará extensamenteen HFvV y que tambiénse analizanen esta selección459.Hay,

finalmente, en este libro un incrementode las composicionespróximas a la poesía

tradicional,escritasfundamentalmenteen octosílaboso con predominiode estos,por lo

quesededicaráun apartadonuevoal estudiode estospoemasde línea neopopular4W.

456 Sehanescogidolascincosiguientescomposicionesdemetrosmínimos: “Poética”, “Poética”, “15

de abril”, “Parábola en forma de rúbrica” y “Oros son triunfos” (Vid. pp. ).

“Yotro”(EC-56). Vid p.

Despuésdel análisisde los poemas,enel apanadoúltimo titulado “Característicasrítmicasde la
segundaetapapoética”(pp. ), estudiaremosotra de las principales novedadesmétricas oterianas en EC: la
rupturadel endecasílaboy del octosílabo.

Estasdos prosaspoéticasson “Papelesinéditos”(EC-2) y “Ultimas noticias”(EC-49>.

460 Los escogidosson “La va buscando”,“Anda...”, y “Puentede la Segoviana”(Vid. pp. ).
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5.2.1.- POEMAS EN VERSO LIBRE EXTENSO

El verso libre extensoes muy escasoen~C,sólo hemosencontrado,ademásdel

poemaliminarqueseanalizaacontinuación,otros dosejemplosclaros: “Cartasy poemas

a Nazim Hikmet” (EC-44), y “Censoria” (EC-48). Sin embargo, en muchos casos

aparecencomposiciones “mixtas” donde un número variable de versos externos se

intercala con los metros brevespredominantes”61,como en “Ruando” (EC-37), “No

espantéisal ruiseñor” (EC-39), “Palabrasreunidaspara Antonio Machado” (EC-45),

“Segundavez con GabrielCelaya”, etc.

‘AQUI TENEIS MI VOZ... “(EC-1): (SERIE VERSOLIBRISTA DE ALEJANDRINOS)

Es importantedestacarel papel introductoriode estacomposiciónen el poemario,

así como su relación evidente con el poema inicial de PPP, escritos ambos

aproximadamenteen el mismo añode 1951, antesdel viaje a Parísdel poeta”62.

Heaquíun poemarítmicamenteoriginal dentrode la producciónoteriana,en la que

461 De hecho, los versos mínimossurgen casi siempre acompailados por algunos otros de mayor
extensión(entrelos quesiguenpredominandoclaramentelos endecasílabos).

462 Fecbasprecisadaspor el propioautor,enel textodel poemade PPP y al fina] del de SC (lá cd.

de SC, Paris, 1959>.
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no esnadafrecuenteel metro alejandrino.Se componede dieciseisversos,de los cuales,

todos menos cuatro, son alejandrinos (las excepcionesson tres heptasílabosy un

endecasflabo).

Todos estos alejandrinos mantienen, además, la tradicional división en dos

hemistiquiosheptasílabos,coincidiendoasí con las excepcionesmétricasdel poema,por

lo quesuheterometríaes muy limitada, a lo que se añadela rima tradicionalasonanteen

los versos pares, al estilo del romance. La consecuenciaserá el moderadocarácter

versolibristade estacomposición,que podemosdenominar“versosemilibre” siguiendola

terminologíade NavarroTomáso “versolibrede basetradicional” segúnla definiciónde

Isabel Paraísode Leal”~.

En cuanto al ritmo de intensidad, destaca la monorritmia mantenida en varios

fragmentos del poema que reiteran los esquemas trocaicos, con acentos en 2a, 4a y 6a

sílaba(en los alejandrinosse indicanpor separadolos tipos acentualesdecadauno de los

hemistiquios heptasílabos). Esta monorritmia trocaica posee un efecto expresivo

secundario,cundosurgenlos escasosversosdactílicosresultanespecialmentesonoros

dentrodel ritmo dominanteen el poema.Por estarazón,vamosa revisarlos hemistiquios

dactilos, con el fin de descubrir si la revalorizaciónrítmica de que son objeto se

correspondecon un contenidoespecial:

“...I de los dioses absurdos”

“Él ha muerto hacetiempo,! antesde ayer. Ya hiede”

463 “Verso libre debasetradicionales todoaquelpoemaquerecuerda,por su morfología rítmica, otra
forma del patrimonio métrico hispánico...Este es seguramenteel bloque versolibristamás importante,por
englobar diversossubtipos. y sobre todo por contener a la poderosísimasilva libre” (PARAISO DE LEAL,
Isabel; El verso libre hisnánico, Madrid, Gredas, 1985,p. 395.)
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Efectivamente,encontramosque los tres únicos hemistiquiosen quese haceuna

violenta referenciaa la divinidad, son aquellosque reciben los llamativos esquemas

dactílicos. El enfrentamientocon Dios ha sido uno de los temasmás recurrentesen la

poesíaoterianade AFH y EL. en el momentoenque seescribeestepoemade tC. Otero

ya ha superadola crisis existencialy su luchaha terminadoconla muertede la divinidad

(como en Nietzsche);espor tantoun hecho muy significativo parael poetael quenarra

enestosdos heptasílabos:“El ha muerto...Ya hiede”.

Sóloaparecenotros dos hemistiquiosdactílicosen todo el poema:

“hemossufrido mucho.”

“que hemossufridojuntos”

Y tambiénen ambosexpresanun momentomuy emotivode la composición,el recuerdo

del sufrimientocolectivo en el que incluye su propio sufrimientoel poeta. Las formas

paralelísticas,con unasemejanzasintácticay semántica,seunena la simetríaacentualy

refuerzanasí la intensidaddel dolor común.

Aparece ya en esta primera composición un detalle estilístico que resurgirá

frecuentementea lo largo del poemario, la pluralidadtrimembre:

.Labraremosla paz, la paz, la paz”

Repeticiónmuy atrevidapor partedel poetaque intensificahastalímites obsesivos

esafinalidad fundamentalquepersigueBlas de Otero: la paz.

Incluimosa continuaciónel esquemacompletodel análisisde los ritmos fónicosen

esteprimer poemade EC

:
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“Aquí tenéis mi voz

alzadacontrael cielo! de los diosesabsurdos,

mi voz apedreando!las puertasde la muerte

concantosque son duras!verdadescomopuños.

El ha muertohacetiempo,/antesdeayer. Ya hiede.

Aquí tenéis mi voz! zarpandohaciael futuro.

Adelantandoel paso!a travésde las ruinas,

hermosacomo un viaje! alrededordel mundo.

Mucho he sufrido: en estetiempo, todos

hemossufrido mucho.

Yo levanto una copa! de alegría en las manos,

en pie contrael crepúsculo.

Borradío.Labraremos,/la paz, la paz, la paz,

a fuerzade caricias,! a puñetazospuros.

Aquí os dejo mi voz! escritaen castellano.

España,no te olvides! quehemossufridojuntos.

7

14A

14()

14A

140

14A

14()

14A

11

7A

14()

7A

14()

14A

14()

14A

TROC

TROC!DAC

TROC!TROC

TROC/TROC

DAC/DAC

TROC/TROC

TROC/DAC

TROC!TROC

ENFATICO

DACTILO

DAC!DAC

TROCAICO

TROC/TROC

TROC!TROC

TROC/TROC

TROC!DAC
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5.2.2.- PROSAS POÉTICAS

Vamos a analizar en ellas la presencia de metros tradicionales, ya que, a pesar de

tratarse de prosas””‘, tienden a aparecer, sobre todo en los comienzos y finales de cada

fragmento, algunos versos de medidas conocidas. Para mostrar estos recurrentes

metrcismoEdividiremos la prosaen subunidadessegún la disposición de sus pausas.

Aunque en algunos casos podría admitir más de una partición diferente, es un problema

con el que siempre se enfrentan los estudios rítmicos y que debemos afrontar, pues, al fin

y al cabo, la crítica literaria es en todo caso consciente de este gradode subjetividadque

la acompaña:

PAPELES INEDITOS (EC-2)

“Si ahoracambiode tema,(7 )! si dejoa un lado el papel(7)! y la pluma al otro,

( 6 )I si entro en el mundo( 5 )! y salgoen el periódico,(7 )! esúnicamentepor

dar( 8 )! una vuelta al evangelio,( 8 )! pues al fin he comprendido(8 )! que

aprovechamássalvarel mundo( 10 >1 queganarmi alma(6).

Muy interesantesu problema,(9)! señormío, es asombroso(8 )I lo que sabe Blas

de Otero( 8 ) de sí mismo( 4 ). (Salero, el que tú tienes en las manos.( 11)1

Seguramentetendráustedsu pisito en el cielo,( 15 ) con su queridita alma,( 8) y

464
Para el estudio completo de la prosa poética oteriana remitimos al apartado correspondiente a

HPvV (Vid. cap.V, pp. ).
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su queriditocuerpo,(8) y suqueridita...(6)

Conozcoel truco.(5)! Masahora,(4 )! dejandoaun lado el cartón(7 ) y al otro

la trampa(6 )/, salgodel almay entroenel mar,( 9)! únicamentepor publicarcon

el ejemplo( 14 ) lo queya silenciéen los papeles.(11)”

Se ha optado por reescribir la composición completa, peroevidentementeno todas

las divisiones son metricismos,pues, si se repitiera continuamenteel mismo metro,

hubieraresultadodemasiadocargadaritmicamente.En la prosaoteriana,que tendremos

ocasiónde estudiarextensamenteen el libro HFyV, los cuatrotipos de ritmos fónicos

reaparecenconuna asiduidadmuy equilibrada,de modo queresultanmusicalessin llegar

a forzar la situación.

En “Papelesinéditos” podemosobservarunarecurrentepresenciade heptasflabos

(3) y octosilabos(7), que confieren a la prosa una marcadaregularidadrítmica. La

abundanciade estasdosmedidastancercanas(octosílabosy heptasílabos)acercaestaprosa

a un verso libre de basetradicional, es decir, fundadoen una forma del patrimonio

métrico hispano,concretamenteal queIsabel Paraísoha denominado“versificaciónlibre

fluctuante” que “tiene un metro de base,en torno al cual giran los otros metros, por

aumentoo disminuciónde sílabasrespectoal metro patrón. Estemetro esvariablesegún

los autores...el octosílaboo heptasílaboen Salinas,Aleixandrey Alonso

No queremosdecirquesetratede un poemaenverso libre, los metricismosno son

suficientesparaconveniren verso unaprosa,sin embargo,esevidenteel enriquecimiento

465 PARAISO DE LEAL, Isabel: El verso libre hisnánico.Op.Cit., p. 397:
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poéticoqueseadquieremedianteel uso de ritmos fónicos.

Junto a los metros tradicionalesintercalados,tambiéndestacaen esta prosa la

presenciade paralelismosque remiten al ritmo de pensamiento,basedel versolibrismo

contemporáneo.Lasestructurasiterativasseestablecenya desdelas primeraslineasde la

composición. Vamos a convertir cada uno de sus grupos fónicos en unidades

independientesparaverlo con mayor claridad:

“Si ahoracambiode tema,

si dejo a un lado el papel ! y la plumaal otro

si entroen el mundo 1 y salgoen el periódico”

Tresoracionessimétricas,iniciadasanafóricamentepor “Si...” + verbo,y las dos

segundas,además,sesubdividenen unaorganizaciónbimembrecoordinada.Unaseriede

paralelismossintáctico-semánticosqueson,en resumen,muy semejantesalos quesolemos

encontraren los poemasversolibristasde Otero.

Más adelante, se nos ofrece unaoración de caráctersatírico, en la que también

jueganun papel muy importantelas pluralidades,en estecasoen forma enumerativa:

“Seguramente,tendráustedsu pisito en el cielo, con su queriditaalma,y

su queriditocuerpo,y su queridita...“

Los paralelismos se establecenen torno al empleo del diminutivo que en su

segunda aparición se repite tres vecesconintenciónde criticar, desdeun enfoqueirónico,

a la hipocresíay egoísmoreligioso de los que sólo piensanen sí mismos y sellaman

creyentes”,cuando“aprovechamássalvarel mundoqueganarmi alma” (consideraOtero

invirtiendo las enseñanzasignacianas).
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ULTIMAS NOTICIAS (EC-49)

En estesegundoejemplo los metricismosson todavía másabundantesqueen el

anterior,conuna clarapreferenciaahorapor el endecasílabo.Anotaremossoloe] primer

fragmento,dadasu longitud.

“Amanecer,tantocomoamanecer,(11)/amanezcotodoslos días.(7)! Peroa las

oncey veinte,( 7) lo mastardea las oncey veinticinco,( 11)! cierro los ojos y

salgoa la calle( 11)! cojeandoun poco de la patilla derecha,(14 )! debeser que

he calculadomal,( 11 9/ o tal vez mi madreno tuvo en cuenta(11)/la velocidad

adquirida allá( 11)! en los nueve mesesmemorables.(10)ISea de ello lo que

fuere,(9)1 a pocoquealcanceuno la mayoríasuficiente(16)! sepreguntasi todos

los hombres(10 )! habránpasadopor semejantetrance,(12 )I quierodecirsi Javier

o Manolo,( 11)! el muchachoaquel quedormíaconmigo(12 )/ en la tabernadel

muelle,(8 )! habránsufridounaderrotacomola mía;( 14 )/ hastatal punto, que

ahoramismo(9)/la cambiabapor lo peor( 9)! quepudieraisimaginar(9).

Y ya veis qué dispuestoestoya continuar.(14)/ Sóloqueahoraes absolutamente

imprescindible(14 )/ que meausentepor unosaños(9 )...“

En el comienzode estaprosanos encontramoscon sieteendecasílabos,ademásde

unaseriede versosligeramentemásextensos(dodecasílabos)o másbreves(decasílabos

y eneasílabos)que mantienenel ritmo general. Por otro lado, son también bastante

recurrenteslos alejandrinos, que también aparecíanen la prosa anterior. Podemos

aventurardos opciones,o bien se trata de un recursodeliberadopor partedel poeta o
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muestraclaramenteuna tendenciarítmica de Otero hacia la métrica regular; y, en el

estudiode las prosasde HFyV, comprobaremosestadísticamentela recurrenciade los

alejandrinosy, sobretodo, de los musicalesendecasílabos.

5.2.3.-VERSOLIBRE EN METRO BREVE

Comoen el libro anterior,la formamétricamásfrecuenteen~C siguensiendolos

poemasversolibristasen metro breve, entre los que se han seleccionadocinco parasu

análisisrítmico:

“POÉTICA” (EC-4):

Composiciónmuy representativapor su contenidometapoético,en el que Otero

explica la deliberadaestilizacióny simplificación retóricaa la queha sometidosu poesía

en esta etapa, idea expresada en una forma métrica muy adecuadacon versosbrevesy

concisos:

“Apreté la voz

comoun cincho, alrededor

del verso.

6

8

3

(Salté

del honora la fe.)

3 B

7 B

A TROCAICO

A TROCAICO

DACTILO
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Apreté la voz. 6 A TROCAICO

Comouna mano 5 TROCAICO

alrededor del mango de un martillo 11 HEROICO

o de la empuñadurade unahoz. 11 HEROICO

En “Poética” destacan con fuerza los dos versosfinales queconcluyenel poema

con una variante frente a la métrica breve inicial; dos extensos endecasílabos contrastan

con el ritmo condensado del resto y, esta diferencia formal, se correspondecon la

estructurabimembrea nivel temático.Estosdosversosexpresanprecisamenteel ideario

político del poema,con las referenciasa la hoz y al martillo, instrumentosdel trabajode

campesinosy obrerosindustrialesqueeligió la revoluciónrusacomosímbolode la lucha

del proletariadopor la justicia social. Hastaesemomento,la composiciónhabía girado

metapoéticamenteen torno al propio estilo de Blas de Oteroen estaetapa,en tornoa la

buscada reducción retórica. Con estos doscontundentesendecasílabosOterorelacionaeste

nuevo estilo concentradocon la finalidad social de su poesía,con el deseode acercarse

a todos los hombres,a los trabajadores,y de poderllegar a esta“inmensamayoría”.

Estos dos endecasílabospresentan,además,esquemasacentualessimétricos; se

inician amboscon una largaanacrusis(comienzoinacentuado),empujandotodo el peso

de los versashaciala segundapartedel períodoy , consu tardío acentoprincipal en 6a

sílaba,concluyenel poemaconun fuertegolperítmico. Sucontundenciase completacon

la rima aguda final, “hoz”, que se une así a una serie que se ha ido forjando desdeel

primer verso:

“Apreté la voz”

Este estribillo, que inicia las estrofasprimeray tercera,estableceuna estructura
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circular claramenteparalelística.Paralelismoque se extiendehaciael versosiguienteen

amboscasos, con otra simetríaanafórica y con la misma rima aguda (aunque, en el

segundo,seconvierteen rima internapor la rupturadel encabalgamiento):

“como un cincho,alrededor”

“Como unamano

alrededor...”

Blas de Oterocontinúaconjugandoel usode todo

en esta segundaetapa. Su poesía “social o histórica”

empobrecedoradel estilo, sino todo lo contrario, una

duplica el impactopoéticode los recursos.

tipo de procedimientosrítmicos

no suponeuna simplificación

intensificación eliminatoriaque

“POÉTICA” (EC-6)

Dentrodel apartadode poemasen metrosbreveshay variosejemplosmucho más

exageradosencuantoala concisiónrítmica, comola siguientepoética,sencillay explícita:

“Escribo

o óo

hablando”

o óo

3

TROCAICO

3

TROCAICO

A pesarde que no se trata de una composiciónversolibrista(sino isométricacon

dos trisílabos), la incluyo dentrodel grupo titulado “verso libre en metro breve” por no
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complicarexcesivamentelas clasificacionesy, sobretodo,porqueconsideroqueresponde

al mismo tipo de ritmo y de intención.

En su total paralelismoy escuetaconfesión,es un símbolo rítmico extremoy

perfectode esareducciónretóricaquevenimoscomentando.Se hacelo quesedice,pero

sediceen unaforma concisay abierta,conesegerundioquesigueresonandoal terminar

los dosversos.

“15 DE ABRIL” (EC-8)

“La primaveraha venido, 8 A

000 000 00 DACTíLICO

ysehaido” 4 A

o o ó o TROCAICO

Paraexpresarla decepciónde los republicanosque perdieronen la guerralo que

habíanganadoen las urnasel 14 de abril de 1931466, vuelve Otero a retomarel uso de

la intertextualidaden suspoemas.En estecaso introduceel conocidoversode Antonio

MachadoprocedenteNuevascanciones

:

“La primaveraha venido

Nadie sabecomoha sido””7

466
Estaexplicaciónparadigmáticanos la ofrece la Dra. Sabinade la Cruz.

467
Verso que el propio Machadorecuperabaen otro poemadel Cancioneroanécrifode Juande

Mairena

:

“La primaverahavenido
del brazode un capitan”
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Blas de Oteroretomael versomachadianoy, deliberadamente,desta

de citatextualal colocarloen letracursiva.Pero,comoeshabitual,complet

mediante la incorporaciónde un “quebrado”, un tetrasílabosiguiendo

machadiano.Comoya seveíaenPPP,comienzaa serbastantefrecuenteci

etapaoterianala utilización de versasde pie quebrado,aunquegeneratme¡

tradicionalesoctosílabosy tetrasílaboscomoen estecaso,sino conmetros

endecasílabosy heptasílabos).

En “15 de abril” la métricatiene una especialtrascendenciaexpre

quiebroo rupturadelsegundoversoreflejavisualmentela frustraciónante

“la primavera”, como imagen de la República que finaliza con la G~

versificaciónimitativa alcanzaaltos nivelesen estosconcisospoemaso«

“PARÁBOLA EN FORMA DE RUBRICA” (EC-11)

“...La rúbrica rabiosaque en el aire 11

deja 2

un avión ¡qué cabrón! a reacción” 11 A?

o óooo 6000 60

óo

00 «.~O óoo ó(o)

<“De Juande Mairena,si hubiesevivido el 14 de abril de 1937’»deNuevasCan&
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La potencialidadexpresivase incrementaaún más en este breve poemaque se

aproxima a las técnicaspictóricas de las Vanguardias.Los tres versosconstituyenun

caligramaque representavisualmentela “forma de rubrica” (un versolargo, otro corto

y otro largo), intenciónqueademásquedaexplícitaen el mismotitulo de la composición.

La violenciaquegeneraen el poetala presenciade un avión a reacción(recuerdo

de las guerrasy de la progresivapresenciaamericanaen Europa),semuestrarítmicamente

a travésde la aliteraciónde vibrantesmúltiples:

“rúbrica rabiosa...aie

cabrón! a reacción.”

Así comoen la intensasonoridadde las reiteradasrimasinternasagudasen “-ón”, tres

casosdentrode un sóloendecasílabo.El ritmo vigorososecomplementa,además,concon

el carácterpolipausadoy la colisiónde los acentosen esteúltimo verso.

La multitud de recursosfónicos acumulados, junto a la disposicióngráfica

vanguardista(caligramapictórico), confierena estepoemaunaaparienciaintrascendente,

cuandotieneun trasfondocomprometido,conesareferenciaalas guerrasy a la “invasión”

comercialqueNorteaméricaestabacomenzandoa ejercersobreEuropa.En todo caso,es

evidente la imbricación entre la rabia turbadoradel poeta y el plano rítmico de esta

composición.



SEGUNDA ETAPA POÉTICA 357

“OROS SON TRIUNFOS” (EC-25)

La advertenciade los peligros del intervencionismonorteamericanose muestra

tambiénen otro de los múltiplespoemasversolibristasen metro breve:

“Ojo!

ño

EstadosUnidos sale

o óoo ño óo

de espadas.

o óo

Paradefenderel oro.”

óooo óo óo

2

TROCAICO

8

MIXTO

3

TROCAICO

8

TROCAICO

Estepoemaque toma comotítulo unafrase proverbial española,se basaen un

juegode palabrasa travésdel queserelacionanla terminologíade la barajaconel poder

militar y económicode EEUU. En un tematan serio,Blas de Oteroadoptade nuevoese

tono irónico y jocoso, esta suavizaciónde la tragediao del pesimismoa través de un

lenguaje intrascendentees bastantefrecuenteen los poemasen metros breves; quizá

porquesumismabrevedadresultapocoadecuadaparaun tono serio, y muchomáspropia

parala ironía, dando lugar a composicionesquea vecesse acercana las gregueríasde

Gómezde la Serna.
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5.2.4.-POESLA TRADICIONAL: OCTOSILABOS

Ya seha comentadoen la introducciónque una de las característicasprincipales

de estepoemarioes la aproximacióna la poesíatradicional; neopopularismoque seva a

incrementaren OTE. En los poemassiguientesvamosa analizar variosprocedimientos

rítmicos que muestranesta nueva tendencia,como el uso del octosílabo,verso que

prácticamenteno habíaaparecidoen la primeraetapaoteriana,o la rimasiempreasonante,

en definitiva cercanaal romanceropopular.

“LA VA BUSCANDO” (EC-15)

Una de las composicionesmás representativasde la poesíaoterianaal modo

tradicional.Métricamenteestácompuestocasien su totalidadpor octosílabos,sólodos de

los versosescapana la normageneral, los dos tetrasílabosde la última estrofa,escritos

deliberadamenteen cursiva paradestacarsu procedenciade otro autor. De hecho, se

duplicaen estepoemala tendenciageneraloterianaal uso de citas literarias,aumentode

la intertextualidaden estepoemadeberelacionarsecon el tono tradicional de la misma,

es decir, con tI deliberadoacercamientoal “neopopularismo”.

Ya el epígrafeestátomado,comose especifica,de las crónicasde Alfonso X el

Sabio.Resultaextraordinariamenteextensoparaepígrafede unacomposicióny, además,

es curiosasu procedencia,un texto en prosa medieval para introducir un poema.Sin

embargoel temaestáintrínsecamenterelacionadoconel de la composiciónoteriana,una
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vezmáslos españolesenfrentándose“unos contra otros“, triste sinoespañoldesdela Edad

Media hasta la actual guerra civil. Con esta referenciaOtero deseabadestacarla

continuidadhistóricade estetipo de enfrentamientos.

En la mismalínea, la última estrofadel poema,tambiénen cursiva,procedede un

texto de los Artículos políticos y socialesde Larra468. Comoen el caso anteriorsebasa

en unafuente prosística,aunqueahorael fragmento lo colocaen forma de verso. Esta

estrofa final sobresale rítmicamente en el conjunto del poema, no sólo por sus

heterometríassino, además,por su su especialdisposicióngráfica. La colocaciónde los

versosunosencimade otrosconstituyeuna imitaciónvisual de la forma de las lápidas,en

correspondenciacon su contenido:

“Aquí yace

media España.

Murió de la otra media.”

El temadel poemade largatradición en la literaturaespañola,las “dos Españas”,

habíasidodifundidoampliamentepor la poesíade AntonioMachado.En concretoel verso

séptimo de la composiciónoteriana:

“Dos Españasfrentea frente”

esel que recuerdade maneramásfiel las composicionesmachadianas,comoporejemplo

uno de los Proverbiosy cantares

:

“Una de las dos Españas

468
LARRA: Artfculos políticos y sociales,Madrid, EspasaCalpe, 1942,p. 230.
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ha de helarteel corazón”469

Porotra parte, la terceraestrofaestábasadaen una conocidacancioncillainfantil

de la épocaa:

“Al tiempo del merendar

Al tiempo del merendar

Se perdió la máspequeña”

Cantarque Otero modifica ligeramente,cambiando“merendar” por “guerrear”, y

“la más pequeña”por “la verdadera”, dotandoa una inocentecanción infantil de un

significado comprometidocon la situaciónespañola.

Rítmicamentellama la atenciónel predominiode esquemasacentualesdactílicos,

másviolentos,en la composiciónoteriana,frentea los equilibradostrocaicosen los versos

trasladadosdirectamenteen letrascursivas.

En cuantoal caráctertradicional, se muestraen el uso generalde la esticomitia,

extrañoen el estilo oterianoque tiendeen otras ocasionesa la utilización frecuentede

rupturistasencabalgamientos;en estecaso,la coincidenciaentrelas estructurassintácticas

y los límites versales,confiereal poemaun carácterequilibradoquelo acercaa la poesía

tradicional. No sólo es la esticomitiala queaumentael tradicionalismo,sino otrosvarios

elementos,como la métrica octosilábica que ya se ha comentado,y por último el

pronunciadoritmo paralelistico.

El poemagira en torno a dos polos antitéticos, las “dos España?’,que también

469 MACHADO, Antonio: Proverbiosy cantares,delas Obrascomuletas,op cit, p. 178.

470 Cfr. Sabinade la Cruz en su tesisdoctoral: BO.CEC, Op.cit.
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encuentransu representacióna nivel rítmico a travesde las seriesde paralelismos.Varios

versosmuestranuna estructuraciónsimétricae incluso anafórica:

“Dos espumasfrentea frente.”

“Dos Españasfrentea frente”

En otros casos,los dos polos temáticosde la composiciónsepresentandentrodel

mismo verso, dandolugar a bimembracionesantitéticas:

“Una verdey otra negra”

Oposiciónque seextiendea lo largode varios versos,cadauno de los cualesestá

protagonizadopor uno de los dos símbolosenfrentados:

“Lo que la verdepujaba,

lo remejíala negra.”

Veamosahoraen el poemacompletoel desarrollode todaestaseriede elementos

rítmicos queacrecientanel tradicionalismode la composición,empezandopor el epígrafe:

“.. .Españasobretodas esadelantadaetmásquetodaspreciadapor lealtad. ¡Ay España4

non ha lenguanin ingenio quepuedacontartu bien.

Pues este reino tan noble..jite derramado el astragado en una arremesapor

desavenienciade los de la tierra que tornaron sus espadasen sí mismosunos contra

otros...; etperdieron(todos, ca ¡odas las ciudadesde Españafueronpresas...

ALFONSO X EL SABIO, Primera Crónica General de

Espana

.
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“LA VA BUSCANDO”

“Dos espumasfrente a frente.

Una verdey otra negra.

Lo que la verdepujaba,

lo remejíala negra.

La verdereverdecía.

Rompe,furiosa, la negra.

Dos Españasfrente a frente.

Al tiempodel guerrear,

al tiempodel guerrear,

seperdió la verdadera.

Aquíyace

mediaEspaña.

Murió de la otra media.

8 () TROCAICO

8 A TROCAICO

8 () DACTILO

8 A DACTILO

8 () DACTILO

8 A DACTILO

8 () TROCAICO

8 A DACTILO

8 A DACTILO

8 A TROCAICO

4 () TROCAICO

4 () TROCAICO

8 A TROCAICO
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“ANDA...” (EC-18)

... que llevabanentrecuatro.

Mc. 2, 3.

.y conociendoquehacíaya muchotiempo...

Jn. 5, 6.

Anda,

levántate,

España.

(Ponte

en pie

depaz.)

España,

levántate,

y anda.

2 a

3 ()

3 a

2

3

3

3

3

2

8

8

8

a

()

a

A primera vista podráresultarextraño quese haya incluido este poemaen el

apartadotitulado “Poesíatradicional: octosílabos”,cuandoes unacomposiciónformada

por versosmuy breves,de dosy tressílabas.Perono esunaequivocación,lo analizoaquí

porque cadaunade sus estrofasconforma, sumandolas silabasde sus tres versos,un

perfectooctosílabo.Ya se mencionabaestapeculiaridaden la introducción,al hablarde

la novedadrítmica introducidapor Oteroen estelibro, “la rupturadel endecasílabo”y,
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aunqueen menor profusión, utiliza la mismatécnicarupturistacon algunosoctosílabos,

comoen estecaso.

Es evidenteel ritmo paralelísticodel poema,que lo acercaa las características

estilísticasde la poesíatradicional. Las estrofasprimeray tercera,esdecir, las queabren

y cierran la composición,presentanun claro carácterparalelístico; los versosse repiten

en amboscasos,aunqueinvertidos:

“Anda

levántate

España.”

“España,

levántate

y anda”

Solamentela segundaestrofa,entreparéntesis,introduceunanovedad:“(Ponte 1

en pie ¡ depaz)”. Además,estaestrofaseapartarílmicamentede las otrasdos. Quedaya

destacadagráficamentepor sus versoscon sangría,colocadaa la derechadel resto. Se

distinguetambiénpor la ausenciade la rima asonanteque existeen lasotras dos; y por

la terminaciónaguda de sus dos versos, “pie” y “paz”, que parececontribuir con su

estridenciaa la llamadade atenciónal puebloparaque sepongaen pie de paz.

Por último, los octosílabosresultantesde las dosestrofasparalelasson de esquema

acentualdactílico, mientrasque el de la estrofaintermediaes trocaico.

En definitiva, son muchoslos pequeñoselementosrítmicos quecontribuyena la
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perfectasimetríaestructuralde estacomposición,cuyo motivo temáticoestábasadoen los

evangelios,en e] milagro de la resurrecciónde Lázaro: “Levántatey anda”.

“PUENTE DE LA SEGOVIANA” (EC-17)

No quiero,

no quiero mirar España.

Debajode ti.

Puentede la Segoviana,

encimade ti mepongo

por ver comocorre el agua.

3 () TROCAICO

8 A DACTILO

6 () DACTILO

8 A TROCAICO

8 () DACTILO

8 A DACTILO

En algunasocasiones,comoen el presentepoema,Blas de Otero utiliza el verso

libre conpredominioclarodel metro octosílabo;no es muy frecuenteen su poesía,en la

que es generalmenteel endecasílaboel favorecido. Precisamentepor eso se ha querido

exponerestepoemaque, a pesarde ser versolibrista,muestrael resurgirde los versos

octosilábicosque se ha producidoa partir de ~, por el deliberadoacercamientoa la

poesíatradicionalquevenimoscomentando.

El ritmo reiterativo de “Puentede la segoviana”, que se inicia con dos versos

anafóricos,refuerzala impresiónnegativadel poetaante la caóticasituaciónespañola:

“No quiero,

no quiero mirar a España.”
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En la segundaestrofa desarrolla un paralelismoantitético: “Debajo de 1..!

Encima de ti , queexpresapoéticamentela controversiainterna de un poetaque lucha

entresu amorpor la patria y su desesperaciónpor el estadode ésta. Estabatalla interior

generauna acritud que se traducerítmicamenteen el predominiode los másexaltados

esquemasdactílicosen los octosílabos.

Además,como en la mayoría de las composicionesya comentadas,la métrica

tradicional octosilábica suele coincidir con la intensificación de las referencias

intertextuales.En este caso Blas de Otero retoma la canción popular “Puente de la

Segoviana”,no sólo ene] título, sinotambiénen el cuerpodela composiciónquerecuerda

la tradicional (“Encima de ti me pongo ¡ puentede la Segoviana”).La presenciade

cancionespopularesesbastantefrecuenteen todo ~ y su importanciase muestraen que

varios títulos de las composicionesprocedenestos cantaresque sirvieron de inspiración

creadoraa Blas de Otero. Por ejemplo,”Estavilla se lleva la flor”(EC-12), quededicaa

la ciudadde París,estábasadoen un canto debodasrecogidoen la literaturapor Lopede

Vega: “Esta novia se lleva la flor”471. Así tambiénel poema16, de título “No salgas,

paloma, al campo”, retoma el nombre y los estribillos en letra cursiva de la canción

472

tradicional “Anda jaleo, jaleo” recogiday armonizadapor FedericoGarcíaLorca
Lo importante,en definitiva, esque lapresenciade la lírica tradicional hadejado

su huellaen el ritmo de la poesíaoterianade ~ (y OTE)

.

471 LOPE DE VEGA: “Esta novia se lleva la flor”, en El piadosoara2onés(AnÉoIo2ía...,recogida

por DámasoAlonsoy Blecua, p. 241.

472 “No salgas,paloma,al campo¡ miraquesoy cazador...”.Pm todasestasrelacionesoterianas

conla poesíatradicional remitimosa la tesisde Lucía MONTEJO GURRUCHAGA, Op.cit. PP. 212-220.
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5.2.5.- SONETOY SONETOMODIFICADO

De los dos únicossonetosde EC uno no siguelas estructurastradicionalesde esta

forma métrica,sinoque estátruncadoen algunosversos.Ambossonetossurgencontiguos

al final de la obra, con los titulos “Yotro” y “La soledadse abrehambrientamente...”y

constituyenprácticamenteel cierre del libro. Aunque se incluye otro poemadespués,

“Cantar de amigo”, la posición conclusivade estos dos ejemplospareceadelantarel

resurgirdel sonetismoqueseproduciráen OTE

.

“YOTRO” (EC-56)

Vamosa analizarsóloel sonetomodificado,por

conocimientode las innovacionesmétricasintroducidas

Aquí terminala primeraparte.

Cuántospapelesparaqué. Quinientos.

Quinientostantosa los cuatrovientos

y -solo- un hombrecontratodo el Arte.

¿Termina?Nace.Terminante,aparte.

Cuarentamarzoscenicientos,

lientos,

y al fin un fuego dondeenfenixarte.

resultarmássignificativo parael

por Otero:

11 A SANCO

11 B ENFATICO

11 B SAFICO

11 A SAFICO

11 A SAFICO

9 B TROCAICO

2 B TROCAICO

11 A SAFICO
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Un hombre. ¿Solo?Con su yo soluble

en ti. en ti. y en ti. ¿Tapiaredonda?

Oh. no. Nosotros.Ancho mar. Oídnos.

Y cuandoel rojo farellón seanuble,

otro, otroy otro entroncaránsu fronda

verde. Es el bosque.Y es el mar. Seguidnos.

Desde el mismo título se expresala

producciónoterianade estasegundaetapa, la

otros, con el resto de los hombres, “Yotro”:

“Un hombre.¿Solo?Consu yo soluble

en ti, en ti, y en ti...”

11 C SANCO

11 D ANTIRRITM]CO

11 E SAFICO

11 C SAFICO

11 0 ENFATICO

11 E ENFATICO

idea central de este poema y de toda la

identificacióndel “Yo” del poetacon los

“otro, otro y otro entroncaránsu fronda”

Cobraespecialtrascendenciala aliteraciónen ambosejemplos.En el primercaso

la de las sibilantes (“¿Solo?...soluble”) que remite onomatopéyicamentea la idea de

Jeshacerseen la inmensamayoría.Y enel segundola repeticiónde todo un grupofónico,

con vibrantesmultiples y vocalesgraves(“01w, olrg y o1r~ entroncaránsu fronda”).

Comentario aparte merecenestas estructurastrimembres que resultan muy

llamativas rítmicamentey suponen un atrevido y original recurso poético, dónde la

porfiadarepeticiónlejos de resultarpesada,refuerzala intensidadexpresivade la idea; en
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amboscasos es la presenciade “los otros”, en diferentesmodalidades,la que se ve

intensificadapor la reiteración.

Esta forma de destacarlos elementosconstituyentesde la ansiadasolidaridad

oteriananos recuerdaun poemade transición de la primera etapa,“Plañid así” (RC-28),

en el que también se recurría a las pluralidades trimembres para subrayar las

interrelacionessolidarias,aunqueel casoera diferentey menos“atrevido”, porqueno se

reiterabantresvocablos idénticos,sino unaserietemática:

“yo por ti, tú por mí, los dos...

yo por ti, tú por mí, todos...”

Se trataba de un caso esporádicoen el contexto de la época existencial, y

precisamenteen un poemade transiciónhaciala poesíasocial.Peroen En castellano,las

repeticionestrimembrescomienzana ser frecuentes.Veamosalgunosejemplos:

En el poema15, titulado “Pato”, vemosun ejemplosimilar de intensificación:

“y repasar,pasar,pasarfronteras,

comoquienpasael rato.”

O bien en el otrosonetodel libro, “La soledadse abre hambrientamente...

57), dondeel procedimientose repitecon decisión

“Ah noche,y nochey nocheen pechoy frente

tapia del mar, barridoa la redonda

por ola y ola y ola en ronday ronda...”

Se observaque Otero se lanzacadavez másdeliberadamentehaciatodo tipo de

innovaciones rítmicas, la experiencia y la seguridad que confieren los años de
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publicacionesprobablementeaumentansu decisión. Precisamenteen el sonetotruncado

queestamoscomentando,el poetahacereferenciasatodoslos añosque llevaescribiendo:

“Cuántospapeles...Cuarentamarzoscenicientos , y expresaexplícitamentesu intención

renovadora:

“y -solo- un hombrecontratodo el Arte”

A pesarde todo, las modificacionesquesufrela estructurade estesonetoson muy

ligeras.Sólodos de susversosno respondena la medidaendecasilábica,un eneasílaboy

un bisilabo, mientrasque todos los demásparametrosrítmicos respetanfielmente las

normasclásicas,incluida la rima (ABBA ABBA CDE CDE).

Los dos versos que se apanande la métricageneral, conforman uno de los

originalesrecursosoterianasde este]ibro ya comentados:Jarupturaendecasilíbica.Si

se sumael cómputosilábico de ambosversos,el resultadoesotro endecasílabomás,de

acuerdocon su intenciónrupturista:.

“Cuarentamarzoscenicientos, 9

lientos, 2

Esta heterometría,unidaal ecode las sonorasrimas que quedanmuy próximas,

pone de relieveel juego de sugerenciasque introduceel arcaicoe infrecuente“lientos”.

Su significadoliteral, segúnel DRAE, es “húmedo,algo mojado”, pero su etimologíaes

la mismaque la de “lento”, ambosprovienendel latín lentus y guardansuamplio abanico

de acepciones(“flexible”, “viscoso”, duradero, etc473). La capacidadconnotativade

“lientos” (la dificultad y lentitudconqueel poetave pasarlos años)ha sido subrayadapor

473
Cft. COROMINAS, Joan: BreveDiccionario etimo1ó~icode la lenguacastellana,Madrid, Gredos,

1967, p. 358.
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formalmentepor la ruptura del endecasílaboy por el aislamientoen otro verso del

término.

Estesonetopresentauna marcadamonorritmia (nueveendecasílabosson sáficos)

que contribuyea la revalorizaciónacentualde los cuatroversosdiferentes.Tres de ellos

sonenfáticos:unode unaviolentaentonaciónexclamativo-interrogativa(“Cuántospapeles

para qué. Quinientos”) y los dos que concluyen el poema, el ya comentadopor la

repeticióntrimembrey otro altamentepolipausado(“verde. Es el bosque.Y es el mar.

Seguidnos”>.

El cuarto verso que se apartade la monorritmia es también muy llamativo e

importante en la conposición, se trata del endecasílabo con acentuación antfrrítmica:

“en ti, en ti, y en ti. ;Tapiaredonda?”.La brusquedadde estosacentoscontigUosen 9

y ‘7a sílaba,con repeticiónconsonánticaincluso,esotra forma másde ponerde relieve

esaotredada la que conducíala insistenciaen los pronombrede segundapersona.

Se destacaasí un verso de crucial importancia, puestoque se trata de una

intertextualidaddentrode la propiaobraoteriana,deunareferenciaa uno de suspoemas

anteriores, “Cántico”, que abríael libro Ancia con aquelladedicatoriaa “la inmensa

mayoría”:

“A ti, y a ti, y a ti, tapiaredonda”

Comoseve, Otero retomaaquel verso casi con idénticaspalabras,sólocambiala

preposición ( a ti por “en ti”) y añadeuna interrogacióna “tapia redonda”, para

preguntarseseEspañasigue aún cerradaa la libertad. Ambascomposicionesexpresaban

las mismasideasde solidaridady susconcomitanciasno se limitan al versoque hemos
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anotado,sino que reaparecentambiénmásadelante,aunquemenosevidentes;en ambos

casosse identifica o se simboliza a la humanidadunida medianteel término “fronda”

:

“Es a la inmensamayoría, fronda

de turbias frentes y sufrientespechos”

“otro, otro y otro entroncaránsu fronda

verde. Es el bosque.Y es el mar. Seguidnos”

La similitud afectaincluso al plano formal, puesen los dos poemas“fronda” se

ubica al final de los endecasílabosy su sonoridadse prolongadurantela pausafinal, que

producesendosencabalgamientossirreméticos.Este ejemplode intertextualidadentre

distintos libros del propio Blas de Otero es muy importantepara el estudio de sus

procedimientosrítmicos.El hechode mantenerel encabalgamientoen amboscasosrefleja

la trascendenciaqueconcedíael poetaa la expresividaddeesterecursoy a laversificación

imitativa en general.
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5.3.- OVE TRATA DE ESPAÑA (1964)

Este libro sepublicó en Barcelonaen 1964, pero aquellaedición fue gravemente

mutilada por la censuraespañolaque suprimiócercade un centenarde poemas.Así que

el poetatuvo que publicar casi simultáneamentela versióncompletaen París(1964). Ya

un año antes,en 1963, Otero sacó a la luz algunosde los poemasprohibidospor la

censuraen unaantologíatemática,titulada Esto no esun libro, que aparecióen Puerto

Rico. Como se sabe, los problemascon la censuraveníande atrás, EC todavíaseguía

inédito en España;por lo que Otero decidepublicar QTE dentro del país, aunquesea

mutilado, con la intenciónde llegaral puebloespañol,a “la inmensamayoría”.

Lo más interesantedeestepoemarioparael presentetrabajoson sus innovaciones

rítmicasy, entreellas, sobretodo el decididoretorno hacia la forma métricadel soneto

que habíaprácticamenteabandonadoen PPPy EC. Estaestrofaclásicaocupael 17% de

QIE. pero no se retornade la mismamaneraqueen los libros de la primeraetapapoética,

sinoquese introducenprofundasmodificacionesrupturistas,cambiosrevolucionariosque

tienden a borrar las fronteras entre los poemasde métrica tradicional y las formas

versolibristas.Por las razonesexpuestasla fasede análisisrítmico de este libro se va a

centrar en estos sonetos modificados414, tratando de establecer los principales

Los sonetosseleccionadospara los análisis van a ser: ““Este es el libro. Ved. En vuestras
manos..7’, “Y dijo de estamanera”, “Des árbol que creció en un espejo”, y “España”.
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procedimientosmediantelos que se revolucionaestaforma tradicional.

Concedemosespecialtrascendenciaal usodel sonetismopor suponerel reinicio de

una líneade experimentaci&tmétrica anterior.Sin embargo,sigue siendomayoritarioel

verso libre, que ocupael &~% del libro si secuentantodassusmodalidadesentrelas que

priman los poemasversolibristasen metro breve (tres de los cualescomentaremosen la

selección)475.Se incrementannotablemente,por último, las composicionescercanasa

la métrica de la poesía rtadicional. en octosílabosy rima asonante476,siguiendo la

tendencianeopopularque habíacomenzadoen EC.

5.3.1.-SONETOSY SONETOSMODIFICADOS

En QuiI aparecen23 sonetos(frente a PPPy EC consólodos sonetoscadauno),

el sonetismovuelvea recuperarel lugar privilegiadoque teníaen las obrasde la primera

épocadeproducciónoteriana,peroahoraconmodificacionesdesumaimportanciarítmica.

Despuésde unalargaandadurapoética,parecequeen estepoemarioBlas de Otero

quisierareunir todas lasexperienciasformales que habíaensayado,verso libre en metro

breve y extenso,silva libre, sonetos,algunaprosa poética,etc., más otras nuevas de

afiliación cuasi-vanguardista,comoel collage, por ejemplo. Procedimientosrítmicosque

vamosa ir analizandoen los comentariosde los poemasque se incluyena continuación.

475
Los versoslibres enmetrobrevecomentadosextensamentesonlos siguientes:“Cartilía(poética)”,

“El man airededordeEspaña...”,y ‘Patria/perdida...”.

476
De las que se comentarán‘Ab mi bella amante”,“Cancióncinco”, y “Estribillo tradicional”.
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(“ESTE ES EL LIBRO. VED. EN VUESTRAS MANOS...”) (QTE-2)

El segundopoema del libro es un soneto que tiene, además,

presentaciónde toda la obra. Perono setrata de un sonetoperfecto,enel

normas clásicas para esta forma poética, sino que Otero introduce

modificaciones rítmicas que buscan la liberalización formal en favor

expresividad:

Estees el libro. Ved. en vuestrasmanos

tenéis España.Dicen que la dejo

malparada.No esculpa del espejo.

Quejuzguenlos queviven por susmanos.

Escrito está con nombres castellanos,

llanto andaluz,reciente,y algúnviejo

trozo de historia: todo con un dejo

vasco,corto en palabras.

Ved, oid.

Preguntadquiéncalumniaa quién. Quiénvive

de espaldasa la luz. No sé. Decid

quiénencendióla paz frente al nazismo

incendiario.Quiénhace,quénescribe

la historia de mañanadesdehoy mismo.

el papel de

sentidode las

en él ligeras

de una mayor

11 A ENFATICO

11 13 HEROICO

11 13 MELODICO

11 A HEROICO

11 A

11 13

11 13

7 ()

4 C

11 D

11 C

HEROICO

ENFATICO

ENFATICO

11

ANTIRRITMICO

HEROICO

11 E ANTIRRITMICO

11 D MELODICO

11 E HEROICO
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Las rupturasno son excesivas,sólo afectana dos de los versosdel poema, un

heptasílaboy un tetrasílaboentre la segunday la terceraestrofa. Esta ubicaciónno es

casual, se pretendecon la innovación aumentar la expresividad. En primer lugar se

subrayala separaciónentrelos cuartetosy los tercetos.división bimembreque va en

correspondemciaconla estructuraconceptualdel soneto.

Los cuartetospresentanun tono narrativo, describenel libro y los problemas

censoriosa los que se enfrenta.Mientras quea partir de la ruptura rítmica, el escueto

tetrasílabointroduce unamodalidadimprecatoria,en la que el poetase dirige al público

imperativamenteparaque seconviertaenjuez de la situación.

Desde los tercetos,un ritmo vigoroso golpea los oídos del lector, tratando de

despertarley llamar suatención. A ello contribuyela posicióndestacadadel tetrasílabo,

que surge tras algunos espaciosen blanco, en un verso sangrado, utilizando las

posibilidadesvisualesdel lenguajepoéticoescrito,como se ha hecho sobre todo en la

poesíade vanguardia477.

Los dosversosheterométricosconformanunalíneapoéticaescalonaday “sumados”

dan lugar a otro endecasílabo;continúa en OTE por tanto el recurso de la ruptura

endecasilábicaqueel poetahabíaensayadoampliamenteen EC. La fragmentaciónrítmica,

además,en estecaso refuerzael significado del verso anterior, creandoun juego de

palabrasvisual, ya que el heptasílaboque “se quedacono” estáhablandoprecisamente

de esa misma cortedad:

Parael estudiodeotrasrelacionesentrelapoesíaoterianay los experimentalisniosvanguardistas
véaseel libro de JuanJoséLANZ: La luz inextinguible. Ensayossobreliteraturavascaactual, Madrid, Siglo
XXI editores,1993.
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vasco,corto en palabras. 7

Ved, oid 4

Preguntadquéncalumniaa quién. Quién vive”

Así, los tercetosse inician bruscamentea mitad de la línea versal y su fuerzase

acrecientapor la reiterativa acumulaciónde imperativos: “Ved, oid./ Preguntad

Siendolos dos primerostodavíamásviolentospor el hechode serpalabrasagudas,cuya

acentuaciónactúacomo golpesde martillo sobreel oído del lector.

Esta enumeraciónacumulativano terminaahí, sino que seve continuadapor la

reiteración de pronombresinterrogativos idénticos: “quién calumnia...quién. Quién

vive.../ quién encendió...Quiénhace...quiénescribe...”.Desdeluegoel ritmo tonal de

estosversoscobraun papelprimordial, la entonacióninterrogativaaumentala sonoridad

arrolladorade los tercetos.

A todo este ritmo paralelistico introducido a partir del endecasílabofragmentado,

hay que añadir el papel diferenciadordel ritmo de intensidad.En los tercetosse reúnen

los dos versosantirrítinicos478del soneto, que con sus acentosconcurrentesviolan las

normasbásicasde la alternanciay aumentanpor lo tanto la sensaciónde desconcierto,la

irritabilidad y la desazónque provocanestostortuososendecasílabos:

“Preguntad quiéncalumniaa quién. Ouiénvive”

“quién encendióla paz frenteal nazismo”

478 Sobreeste tipo de “endecasílabosandrrírmicos hemosdesarrolladoun amplio estudioen las

característicasrítmicasde la primeraetapapoética(Vid. Pp. 245-257).
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Ambos versosresultancontundentespor estarexcesivamentecargadosde acentos,

sobretodo el primeroacentuadoen las silabas~, 4a 6a 8a 9a y 10a y tambiénel otro

en 1a, fa 6a ‘7a y jQa Como estamosviendo,en los sonetosrupturistasBlas de Otero

sigue mostrando(como lo hacíaen AFH o RC) una intensapreocupaciónpor todos los

recursosque contribuyena crearun ritmo adecuadoparala trasmisiónde sensacionesy

sugerenciasconnotativas.

“Y DIJO DE ESTA MANERA” (QTE-46) (SONETO MODIFICADO)

En algunos

acerbo de la lírica

dando pasoa un

composicióncrea

poemasOtero llega incluso a fundir la clásica forma sonetil con el

popular, comoen estesonetocon ligeras heterometríasque termina

romancillo tradicional. La relación temática de ambaspartesde la

un lazo estrechoentreel romancey la meditaciónpersonaldel poeta:

“Será porquehe tenidomala suerte.

Seráque no sé hablarsi me distraen.

Peropor quéson tan azuleslas paredes

del día, por quédiablos no son páredes.

Seráporqueel azul tieneuna “1”

garbosa y muy elegante,

o seráporque el día sedefiende

entrecuatroparedesintocables.

11 A HEROICO

11 B HEROICO

13 C SAFICO

11 B HEROICO

11 A HEROICO

7 B TROCAICO

11 C MELODICO

11 B MELODICO
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Seráporque he tenido mala suerte

y me ha tocadosiempreconformarme,

pero por qué lo mismoy por qué siempre.

Seráque no sé hablarsi no es del aire,

y el aire sabeque esome entretiene

.tenía

Mi calabozotenía

una ventanítaal mor,

dondeyo me entretenía

viendolos barcospasar

de Cartagenaa Almería. »

11 A HEROICO

11 13 HEROICO

11 A HEROICO

11

11

3

8

8

8

8

8

13 HEROICO

A SAFICO

a DACTILO

b TROCAICO

a TROCAICO

1> DACTILO

a TROCAICO

La parteinicial del sonetorespetabastantela métricaclásicade estaforma, sólo

introducetres versosrupturistas:un tridecasílabo,un heptasílaboy un trisílabo de enlace

con el romancillo siguiente. Este versobrevísimo cumple su función de destacarla

separaciónentreel sonetoy la canción tradicional, que el propio Otero escribeen letra

cursivaparaque quedeen evidenciael prestamoliterario’~~.

479
Como sehavisto en el apanadosobre“ritmo y presenciasintertextuales”,estetipo de préstamos

sonfrecuentísimosenlapoesiaoteriana,quiéngeneralmentelos destacagráficamentecomodeliberadohomenaje
a susfuentes.
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La rima rompedecididamentecon la tradición sonetil,al seguirun esquemamuy

original:

ABCB ABCB ABA BAo

Aparte del ordende las rimas, ajenoa los formatoshabituales,no utiliza el poeta

Ja consonanciasino la asonanciatextraña elección~paraun soneto, con la que

consigueaproximarestaforma clásicaa la poesíatradicional, de maneraquela fusióncon

el romancillo subsiguienteno resultedemasiadoartificial.

Tambiéncomparteestesonetocon la lírica popularun marcadoritmo paralelístico

las cuatroestrofascomienzancon la anáfora:

“Será porque...

que en el último “terceto” sufre una ligera modificación del segundotérmino (“será

que...”). Estamisma anáforase extiendea otros dos versos que no inician estrofa, el

segundo y el octavo, y el ritmo recurrente se va intensificando según avanza la

composición.Ya que, apartede los comienzosanafóricos,todoel sonetoestámarcadopor

la presenciade un término clave, la partícula “porque”, con ocho apariciones,en su

versiónafirmativao en forma interrogativaindirecta (“por qué”).

Son interesantespor último en este sonetolas intervencionesdel poeta sobre la

materialidadfónica de las palabrasdesdeunaperspectivametatextual:

“Pero por qué son tanazuleslasparedes

del día, por qué diablos no son páredes.

480
Ya hablaensayadoBlas de Otero la aplicaciónde la rima asonanteal sonetoen “Gallarta”, el

únicosonetorupturistadc PPP(que ya hemosanalizado:Vid. PP. 336-342).Sin embargo,enel otro ejemplo
aislado de la modificación de esta forma métdca, Yotro” (f~-56) la dma era consonantey manteníael
esquemamáshabitual (Vid. Pp. 367-372).
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Será porqueel azul tiene una “1”

garbosay muy elegante,”

El encabalgamiento“paredes¡ del día” introduceuna confusarelaciónmetafórica

con el azul del cielo, imagen ambigua muy adecuadaen el contexto de este poema

dominadopor la duda (“por qué”). Este clima interrogativocomienzaa intensificarse

cuando el poeta se rebelacontra la arbitrariedaddel significanteen el lenguaje y se

permite modificar la acentuaciónde una palabra(“por qué diablos no son páredes”>.

Continúacuestionándoseexplícitamentela capacidadfonosimbólicade la “1” en “azul” y

pareceatribuir suexpresividad(“garbosay elegante”)a la forma gráficade estaletra. Esta

preocupaciónmetapoética,unida al interéspor la disposiciónvisual de las grafías, no

apareceen las primeras obras oterianasy serámucho más frecuenteen su producción

final. En Historias Fingidas y Verdaderas aparecenvarias de estas referencias,

concretamentehay dos prosasdedicadasíntegramentea las asociacionesaliterativas48’

y enuna de ellas insistesobrelas sugerenciasde la grafía “1”.

“DEL ÁRBOL QUE CRECIO EN UN ESPEJO”(QTE-47) (SONETO MODIFICADO)

Los sonetosqueentroncancon la tradiciónpopularno sonunaexcepciónsinocasi

unaconstanteen gTE. En el ejemploanterior, la cancioncillase integrabaen el propio

poemaoterianotiñéndolode ciertascaracterísticasde la poesíatradicional,como la rima

asonantey el ritmo reiterativo.

481 “Con acentoen la 1” y “La lluvia” (Vid. cap.IV, pp. ).
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En el soneto que sc analiza a coníinuación. el influjo de la poesía popular va más

allá, no se limita a la rima asonantey las repeticiones sino queafecta incluso a la medida

de los versos. Todos los versos pares sc apartan del endecasilabo e introducen los

tradicionalesoctosílabos(excepto un eneasílabo):

(Mi corazóndice, dice

quesemuere,que se muere;

~ yo le digo, le digo

ques ‘aspere, que s ‘aspere...

quequieromorir contigo.

Cantehondo)

Pregúntaleal espejoporqué dice

tu corazónque se muere.

Yo le respondopor los dos, le digo

que seespere,que se espere

Pregúntalea la vida por qué insiste

en terminar malamente.

Yo le devuelvola moneda,insisto

hastael final, a contra muerte.

Pregúntaleal espejo.No te mires

en el río que no vuelve,

II A HEROICO

8 13 DACTILO

11 C SAFICO

8 13 TROCAICO

11 A HEROICO

8 13 DACTILO

11 C SAFICO

9 13 TROCAICO

11 A HEROICO

8 13 TROCAICO
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¿noves queel mar no sabequé decirte? II A SAFICO

Yo le respondopor los dos, le digo II C SAFICO

quesealeje, que se aleje, 8 13 TROCAICO

queestoy plantandoun árbol junto al río. 11 C HEROICO

Es significativo que los octosílabosse sitúen precisamenteen los versos pares,

porque estosson los que en la poesíatradicional llevan el pesode la rima asonante;y,

además,en este sonetotodos los octosílabosmantienenla rima asonanteidéntica propia

del romancero,mientrasque los endecasílabosimparesriman de unamaneramásirregular

o alternante:

ABCB ARCE ABA CBC

Los distintos ritmos fónicos seacercana los de la poesíatradicional porqueeste

sonetoestáinspiradode maneramuy marcadapor una estrofadel “Cante hondo”, como

seespecificaen el epígrafeintroductorio.Enestecaso,el poemapopularno estáintegrado

en el mismo soneto,comosucedíaen la composiciónanterior,sino que seutiliza como

epígrafe,escritoen letra cursiva.

Podemosobservarcómo Blas de Otero ha seguidocon bastantefidelidad las

palabrasdel “cante”, respetandode hecho versosenteros,son precisamentelos versos

pares,octosílaboscon rima asonante,los que reproducencasi textualmentesu fuente.

Veamosel esquemacomparativodel epígrafey de suscorrespondenciasen el soneto:
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CANTE HONDO:

tu corazónque se muere.”

que seespere,que seespere

que se aleje, que se aleje”

“Yo le respondo..le digo”

que se muere, que se muere

“que s’asperc,que s’aspere”

“y yo ¡e digo, le digo”

Llama la atenciónla organizaciónespecularde los distintosversosdel soneto.el

ritmo paralelísticoalcanzaaltas cotasde elaboración,afectandono sólo a los planos

sintácticoy semántico,sino tambiénal rítmico.

Los dos cuartetosmantienenuna estructuraperfectamentesimétricaa todos los

niveles, sobre todo en cuantoa los ritmos fónicosde cantidad,intensidad,tono y timbre;

se repiten los mismosmetros, la rima e incluso los hemistiquios:

Primer cuarteto:

11(7+4)

8 (4+4)

11(8+3)

8 (4+4)

Segundocuarteto:

11(7+4)

8 (4+4)

11(8+3)

9 (4+5)

A HEROICO

B DACTILO

C SAFICO

B TROCAICO

A HEROICO

B DACTILO

C SAFICO

13 TROCAICO

SONETO:

384
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Como ~‘emos, no sólamente coincide la medidatotal de los versossino incluso su

división en hemistiquios.Sólo se introduceuna variación en el último verso, que en el

segundocuarteto, en vez de un octosílabo,es un eneasílaboportadorde una turbadora

cargasemántica:“hastael final, a contra muerte”.

Tambiénel ritmo de intensidadesparaleloen estasdos polirrítmicas estrofas,con

esquemasalternos de las más diversas modalides acentuales,que se repiten en el

mismísimoorden x’ con los acentosubicadosen sílabascoincidentes.

Todasestassimetríasrítmicassecorrespondencon unaestructuraparalelaa nivel

sintáctico-semántico.Destacan~asdos seriesanafóricasen los versosprimero y tercero

de cadaestrofa,“Pregúntalea]...” y “Yo ~erespondo...”.En definitiva, el significadoque

transmitenambasestrofasesexactamenteel mismo,cadauno de los versosse corresponde

conceptualmentecon su correlatoen el cuartetosiguiente.

En cuantoa los tercetos,aunquese inician con la mismaanáforade los cuartetos

(“Pregúntaleal espejo...”),sonmásirregularesen todos los camposy seapartanbastante

del “Cante hondo” originador de la inspiración. Blas de Otero se basaen unapoesía

tradicional,siguiéndolaconciertafidelidad,paraterminarcreandounanuevaobrade arte.

Cabriadestacarpor otro lado,aunqueescapaal campodelos análisisrítmicos, que

el influjo de la poesíatradicional en QI~. no ha marcadosolamenteel planoformal de

sus poemas,sino quetambiénhadejadosuhuellaen las preferenciastemáticasdel libro.

Con esta“popularización”, Blas de Otero seha acercadode nuevoa la poesíade tema

amoroso,muy importanteen el acerbotradicional y queen PPPhabíaquedadoen cierta

forma relegada(ya en EC volvía a tener unaconsiderablepresencia).
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“ESPAÑA” (QTE-88) (SONETOMODIFICADO)

Soneto rupturista, pero completamentediferente al anterior; es también

heterométrico, mas no con la tendenciapopularizantehacia los octosílabossino con

unidadesversalesmás extensas:dodecasílabos,tridecasílabos,y alejandrinos,con un

predominiode estos últimos. Empiezaa ser frecuenteen OTE el uso de estos nuevos

metrosa los que Otero no solía recurrir en libros precedentes,sobretodo el alejandrino

y el dodecasílabo4~2.

En “España”, queno asimila la tradición popularcomolo hacíanlos dos sonetos

anteriores,se puedeobservarque el planoconceptualha cambiadotambién,desaparecen

tanto los octosílaboscomo la temática amorosa y el tema central vuelve a ser la

preocupaciónoterianapor la situaciónespañola:

A vecespiensoque sí, que es imposible

evitarlo. Y estoya punto de morir

o llorar. Desgraciadode aquel que tiene patria,

y estapatria le obsedecomoa mi.

Pregunto, mepregunto: ¿Qué es España?

¿Unanoche emergiendoentrela sangre?

¿Unavieja, horrorosaplazade toros

12 TROCAICO

13 MIXTO

14 MIXTO

11 MELODICO

11 SAFICO

11 MELODICO

12 MIXTO

482 Surgeexcepcionalmentealgunacomposiciónescritaíntegramenteenestemetro, comopor ejemplo:

“C.L.l.M” (QTE-36).
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le multiwd sedienta y hambrientay sin salida?

Fuere ve tic otro su o. De otro sitio cualquiera.

A vecespienso así \ golpeo mi frente

y rechazola noche de un manotazo:España,

aventuratruncada.orgullo hechopedazos,

lugar de lucha y días hermososque se acercan

colmadosde clavelescolorados,España.

14 TROCAICO

14 DACTILO

12 TROCAICO

14 DACTILO

13 MIXTO

14 TROCAICO

14 TROCAICO

Juntoa las rupturasde la métricaendecasilábica,el sonetoselibera tambiénde

la rima quesólo apareceesporádicamente,en la primeraestrofa,dondelos versospares

riman en asonante,según la tradición del romanceropopular. En el resto, las rimas

desaparecenporcompleto,y sólose podríanencontrarsusvestigiosen la repeticióna final

de verso,en tres ocasiones,de la palabra-clave“España”.

Como en la mayoríade los poemasoterianos,hay querecurrir a lo que seha

definido como “complementosrítmicos”483 para explicarsela fuerza poética de este

soneto. La entonacióncobra una trascendenciaespecial,comobuen ejemplode lo que

483

NAVARRO TOMAS en su Métrica(Op.cit., p. 42)utilizaba estetérminoparaenglobartodauna
extensaseriede recursos(“arnítesis,paralelismos,repeticiones”,fonosimbolismos,etc.) queennuestrotrabajo
seconsideranfenénienosprimariosy fundamentalesdel ¡ilmo. no “complementos”.
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defendía Samuel Gui Gaya4M cuandoafirmaba que el ritmo tonal, tradicionalmente

secundarioen poesía.adquiereuna importanciaprimordial en el actualverso libre.

Vamos a analizar el segundocuartetode “España”, excepcionalmuestrade la

potencialidadexpresivade la entonación:

“Pregunto,me pregunto:¿QuéesEspaña? 11

¿Una nocheemergiendoentrela sangre? 11

¿Unavieja, horrorosaplazade toros 12

de multitud sedientay hambrientay sin salida?” 14

Se inicia con una significativa reiteración485para dar paso a una sucesiónde

tonemasinterrogativos,que van creciendocomo una mareaascendente.El primer

interrogante,sencillo y conciso, “¿Qué es España?”,es contestadopor una serie de

preguntasretóricasquequedanen el aire. Cadauna de las demandases másextensaque

la anterior, aumentandode estaforma la ansiedad,la búsquedade una contestaciónque

nunca llega. El último tonemaseextiendea dos versoscompletoscon una construcción

acumuladora;los adjetivosse duplican: “¿Una vieja, horrorosa...”, igualmenteque los

complementosdeterminativos:“plaza de toros ¡ de multitud sedientay hambrientay sin

salida?”,terminandocon un inagotablepolisindeton.

484 VéaseEstudiossobreel ritmo, Op.cit.

485
Estainsistencia,con la introducciónde la variante“me pregunto’,expresael carácter“retórico”

(incontestable)de las cuestionesque siguendespués.
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Todas estas pluralidadescrean un ritmo acumulativo que contribuye al clima

angustiosode pesimismocreciente.Incluso el ritmo de cantidadsesumaa esecarácterde

progresión, iniciándose con dos endecasílabos,que dan paso a un dodecasílaboy

concluyenen un alejandrino,siempreaumentandola duracióndel metroy la expectación.

Los tercetosrompenel ritmo ascendenteporqueen ellosBlas de Otero introduce

un motivo nuevo, la posibilidadde pertenecera otra patria. Así estaestrofaestableceun

contrastecon la primera del poema; oposición que se ve reforzadapor la repetición

anafóricade un verso, inclusocon rima interior agudaen -í, comola del primercuarteto:

“A vecespiensoquesí...

“Fuere yo de otro sitío...

A vecespiensoasí...

Sin embargo,el poetarechaza“de un manotazo”estaposibilidadde huidaporque

sigueconfiandoen una esperanzaparaEspaña:

“...y días hermososque seacercan

colmadosde clavelescolorados,España”

La confianzacambiael tono del poema,por eso en los tercetosdesaparecenlos

tonemasinterrogativosy estosdosalejandrinosfinales,con suequilibradoritmo trocaico,

terminanafirmandoun futuro paraestepais. La palabra-clave“España” quedaaisladay

reiteradavigorosamentecomo conclusiónde cadauno de los tercetos.



SEGUNDA ETAPA POÉTICA 390

5.3.2.-VERSO LIBRE EN METRO BREVE

Los poemasversolibristasde metros cortos siguen reapareciendoen estaobra,

aunqueya no son tan frecuentescomo en PPPo EC, dondeeste tipo de métricahizo su

apariciónpor vez primera en la trayectoriaoteriana.En QIli~ el verso libre en metro

brevetiene que competircon el incrementode los sonetos,tradicionaleso rupturistas,así

como con numerosospoemasen versolibre muy extenso.

“CARTILLA (POETICA)” (QTh-22)

Poemamuy significativo puestoque introduce las concepcionespoetológicasdel

autor;perteneceal segundoapartadode la obra,titulado “La palabra”,enel queseemplea

asiduamenteestaperspectivametatextual:

“La poesíatiene sus derechos.

Lo se.

Soy el primeroen sudartinta

delantedel papel.

La poesíacrealas palabras.

Lo se.

Esto esverdady siguesiéndolo

11 ()

3 a

9 ()

7 a

11 ()

3 a

9 ()

SAFICO

DACTILO

TROCAICO

SAFICO

TROCAICO
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diciéndolaal revés. 7 a TROCAICO

La poesíaexigeser sinceros.

Lo se.

Le pido a Dios que me perdone

y a todo dios, excúsenme.

La poesíaatañea lo esencial

del ser.

No lo repitan tantasveces,

repito que lo se.

Ahora viene el pero.

La poesíatiene sus deberes.

Igual que un colegial.

Entreyo y ella hay un contrato

social.

Ah las palabrasmásmaravillosas,

“rosa”, “poema”, “mar”,

son ni pura y otras letras:

11 (>

3 a

9 ()

7 a

11 B

3 a

9 ()

7 a

6

11 ()

7 b

9 ()

3 b

11 ()

7 b

9 ()

3 b

SAFICO

TROCAICO

TROCAICO

SAFICO

TROCAICO

TROCAICO

TROCAICO

SAFICO

TROCAICO

TROCAICO

SAFICO

DACTILO

TROCAICO
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Si hay un alma sincera,que se guarde

(en el almario) su cantar.

¿Cantosde vida y esperanza,

serán?

Peroyo no he venidoa ver el cielo,

te advierto.Lo esencial

es la existencia: la conciencia

de estar

en estaclaseo en la otra.

Es un deberelemental.”

11 (

9 b

9 ()

3 b

11 ()

7 b

9 ()

3 b

9 ()

MELODICO

TROCAICO

DACTILO

MELODICO

TROCAICO

TROCAICO

TROCAICO

9 () TROCAICO

La organizaciónestructuralbimembreesfundamentalpara la comprensióny

análisisrítmico de estepoema.Sedivide en dos partesbien diferenciadasque introducen

sendasfacetasde la poesíaopuestasentresí. La primera mitad englobacuatro estrofas,

en las que sepostulanlas necesidadesestéticasde la poesía,sus derechos.Concluyecon

un versode ruptura,en el que ya se indica el caráctercontradictoriode lo que vienea

continuación:

“Ahora viene el pero.”

La segundaparteestáformadatambiénpor otrascuatroestrofasy un aisladoverso

conclusivoquese corresponderíacon el versode enlaceanteriormentevisto. Pero,enesta

ocasión, lo que el poeta defiendeson “los deberes”de la poesía, la necesidadde un

compromisosocial.
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Estaestructuratemáticabipolar se refleja formalmenteen una complejaserie de

paralelismosa todos los niveles. La disposiciónequitativadel númerode estrofasen cada

partesecompletacon unasimetríaabsolutade los ritmos fónicos.

Cadaestrofaestáformadapor cuatroversosheterométricospero,si se comparan

las unidadesestróficasentresi, se verá que todas las que componenla primera parte

tienenexactamentela mismadistribución:

11 () SAFICO

3 a TROCAICO

9 () TROCAICO

7 a TROCAICO

El paralelismoentre las diferentesestrofasno afectasolamentea la métrica sino

tambiéna la rimae incluso al rimo acentual,conun esquemasáfico y tres trocaícos.

En la segundapartede la composiciónel ordende los ritmos varía, pero esun

cambiomuy ligero, sólo se invierte la posiciónde dos de los metros,el heptasílaboy el

trisílabo, y se introduceuna nuevarima:

11 () SAFICO

7 b TROCAICO

9 () TROCAICO

3 b TROCAICO

En la segundaestrofa de este apartado,se introduce otra variante, un esquema

acentualdactílicoparael heptasílabo:

“rosa”, “poema”, “mar” 7 DACTILO

Se destacade estaforma un versomuy especial,en el que seacumulanuna serie
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de términos-protodpode la tradición literaria. Los tres simbolizan la bellezaestéticade

la poesía, es decir, la faceta de ésta que se postulabaen la primera parte de la

composición;sin embargo,ahorasedescubrequeesacalidadestéticano tiene sentidopara

Otero si no va acompañadade un compromisosocial:

“son m pura y otras letras”

A continuación, en la terceraestrofa, se lleva a cabo una modificación más

considerable:dos versosisométricos(eneasílabos)y un cambioen el esquemaacentualdel

versoinicial, que pasade sáfico a melódico:

11 M MELODICO

9 b TROCAICO

9 (> DACTILO

3 b TROCAICO

La última estrofa.antesdel versode conclusión,estáformada no ya por cuatro

versoscomoen el resto del poema,sino por cinco; confiriendocon el añadido mayor

fuerza a esteverso por su carácterinesperado:

“en estaclaseo en la otra”

Los paralelismosno se limitan a los ritmos fónicos, tambiénse establecenseries

iterativas en los niveles morfosintáctico y léxico. La mayorfa de las estrofas,

concretamentelas cinco primeras,comienzananafóricamentecon la palabra-clavedel

poema:

“La poesía...

En las tresúltimasestrofas,precisamentecuandocomienzanlasvariantesrítmicas,

serompeel paralelismoléxico y ya no seinician con anáforascomo las anteriores.
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En conclusión. Blas ile Otero ha logrado una perfectaorganizaciónsimétrica en

este poema; paralelismo que afecta tanto al plano de las ideas (las dos vertientes

supuestamenteenfrentadasde la poesía)comoal planoformal, dondeel ritmo paralelístico

contribuyea resaltarlas dos concepcionesmencionadas.

Precisamentea travésde la simetría, seestásimbolizandoel hechode que pueden

conjugarsela preocupaciónestéticaque sepostulaen la primeraparte,conel compromiso

social que se defiendeen la segunda.Estacompatibilidadse indica, en mi opinión, en el

versooctavodel poema,dondeseafirman los derechosde la poesía:

“Esto esverdady siguesiéndolo

diciéndolaal revés”

Esta expresión nos sugiere la hipótesis de que el poema ha pretendido

deliberadamentedar la vueltaa sucreación.Así seexplicaríanlas modificacionesmétricas

que introduceen la segundapartedel poema,donde,se invierten dos de las medidas,el

heptasílaboy el trísilabo cambiande posición,o sea,“se dicenal revés”, y aúnasí,siguen

manteniendola simetría. Se manipulanlas palabrasen su nivel rítmico, de maneraque

éstas son las que crean su valor poético por su colocaciónen el poema. Pero lo más

importanteesqueel poetamantieneel interéspor los paralelismos rítmicos incluso cuando

está defendiendolos deberes sociales de la poesía; demostrandoasí, en su propia

composición,que ambasnecesidadespoetológicassoncompatibles.

Blas de Otero defendióen másde unaocasiónestanecesidadde unir el tratamiento

estilísticode la poesíacon unapreocupaciónconceptualcomprometida.En otro poemade

QTh comentasu atencióna ambasvertientes:

“Voy al fondo
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Voy al fondo dejandobien cuidada

la ropa. Soy formal

.

Pero con qué facilidad la escondo

musavestiday desnudada,

prendiendoy desaténdotela cinta

de tu delantal,mi vida.”

“EL MAR/ ALREDEDOR DE ESPANA...” (QTE-4)(CAP.I:ELFORZADO)

Cadauno de los capítulos de este libro se abre con un poemaversolibristaen

metro breveescrito en letra cursiva, lo que demuestrala trascendenciade esta forma

rítmica en la presenteetapaoteriana. Todasestascomposicionesintroductoriasno sólo

coincidenen la métricasino que presentanuna mismalíneaconceptual,tratanel temade

la patria española.Recordemoscualesson: “España, IPatria depiedray sol y líneas...”

(poemapreliminar), “El mar 1 alrededorde España...” (Cap.I “El forzado”), “Patria ¡

perdida, ¡ recobrada (Cap.II “La palabra”), “Cuando voypor la calle...” (Cap.III

“Cantares”),“Patria, conquién limitas...” (Cap.IV “Geografíae historia”), “El olvido...”

(Cap.V “la verdadcomún”.

“El mar 3

alrededordeEspaña, 7 TROCAICO

verde 2

Cantóbrico, 3
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azul Mediterráneo,

maraltana de Cádiz,

olas lindando

con la desdicha,

mi verso

sequejaal duro sán

del remoy de la cadena,

mar niña

de la Concha,

amarga mor de Málaga,

borrad

los añosfraticidas,

unid

en una sola ola

las soledadesde los españoles.

TROCAICO

M1XTO

7 TROCAICO

7 MIXTO

5

5

3

7

8

3

4

7

3

7

3

7 TROCAICO

11 SÁFICO

TROCAICO

TROCAICO

Heterométricopoema, con gran variedad de versos (entre las dos y las once

sílabas), que presenta,sin embargo, una clara tendenciahacia la reapariciónde los

heptasílabos(6) y de los trisílabos(6). El ritmo trocaico natural de los trisílabosse

trasmitea la totalidadde la composicióncreandouna equilibrada,aunquefragmentada,

musicalidadde vaivén.

El uso de los metrosbrevesfavorecey resaltael carácterenumerativode este

poemaen el que sevan recitandolos diferentesmaresque rodean España(el “verde ¡
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cantábrico”, el “azul meditarráneo”,etc); muchosde los versosestánconstituidospor una

solapalabra,otros por el sustantivoy suscorrespondientesadjetivos,individualizandoasí

cada uno de los términos de la enumeración.Este aislamientorítmico de pequeñas

unidadessilábicasse puederelacionarcon el significadoúltimo del poema,esdecir, con

esa denunciade la falta de solidaridad de los españolesque se expresaen los versos

finales:

“borrad

los añosfraticidas,

unid

en una solaola

las soledadesde los españoles”

La trascendenciasimbólicade estosversosconclusivossesubrayamedianteuna

logradared de aliteracionesy paronomasias,conglomeraciónde fonemas lateralesy

sibilantesqueterminaformandoun juegode palabras.Estassibilantes,con sussugerencias

melifluas y acuosas,seconviertenen fonosímbolosde las propiasolasdel mar, ayudadas

por los altibajosvaivenesgráficosde las altaslaterales.Las dos “olas” del primer verso

(“sola ola”), se “unen” visualmenteen unasolaola en el término “soledades”

.

Las afinidadesentresonido,ritmo y semánticaseextiendentambiénal metroy la

composiciónsecierra con el único endecasflaboque, destacandopor su amplia longitud

frentea la concisióndel resto, remitea esamismaunidad queproponeel poeta.

“las soledadesde los españoles” 11

Pero, si se profundizamásallá de la meradisposicióngráfica de los versos,se

observaque en estepoemavuelvea cobrargran importanciaun experimentométrico que
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Oterodesarrollabaen el libro anterior(W): la rupturadel endecasílabo.Efectivamente,

Blas de Otero no sueleabandonarsusdescubrimientosrítmicos, sino que reaparecende

forma esporádicaa lo largo de toda su obra, y, en este caso, los ejemplos de

fragmentaciónendecasilábicason múltiples:

“El mar 3

alrededorde España 7 11

verde” 2

“Cantábrico, 3 11

azul Mediterraneo” 7

“del remoy de la cadena, 8 11

mar niña” 3

“de la Concha, 4 11

amargamar de Málaga” 7

Estetipo de “juegos métricos” vienena ratificar unavez másla tendenciaoteriana

a la utilización predominantedel endecasílabo.Se producenefectossecundariosen la

interpretación semantica, pues, aunque la disposición gráfica separe los versos,

musicalmentelos endecasílaboscontribuyenaagruparlos términosde diferenteforma. Por

ejemplo, en el primer caso citado (“El mar 1 alrededorde España,¡ verde...”) al

conformar los tres versos un metro conocido,pareceque el adjetivo “verde” se está



SEGUNDA ETAPA POÉTICA 400

atribuyendoa “España”. pero a continuaciónse ve que el adjetivoen realidadcalifica al

“Cantábrico”. De estaforma, la capacidadsugeridorade esteatributose extiendea ambos

mares.

En los poemassiguientes se verá que este rupturista procedimiento continúa

reapareciendocon frecuenciaen gTE. En “El mar” la fragmentaciónversal funciona,en

definitiva, comocorrelatométricode eseaislamientoo insoludaridadde los españolesque

denunciaBlas de Otero.

‘PATRIA 1 PERDIDA...“(QTE-17) (CAP. II: LA PALABRA)

Esta composición, que introduce el segundoapartadodel libro, resulta muy

significativa dentro de la obra tanto por su temática como por su forma métrica.

Representa]a hondapreocupacióndel poetapor la situaciónde la Españade posguerra,

idea recurrentedel poemario,comoya adelantabael mismo título Oue trata de España

:

Patria

perdida,

recobrada

a golpesde silencio,

plaza

de la estaciónen Córdoba,

blancomuro

de Aldea del Rey,

2

3

4

‘7

2

7

4

5

a

()

a

QTROCAICO

a

QTROCAICO
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todo 2

perdido 3

en la lucha, 4

día a día 4

recobrado 4

a golpesde palabra ‘7 a TROCAICO

Como en la mayoríade la poesíaoteriana,tambiénen este caso se produceuna

equilibradaimbricación entreel plano rítmico y el plano ideológico. El ritmo breve y

cortantede sus metrosreducidosa la mínimaexpresiónrepresentael significado de dos

de los versosnuclearesdel poema:

“a golpesde silencio”

“a golpesde palabra”

Dos versos conformadospor un paralelismoantitético, el silencio frente a la

palabra,quetambiénresultanperfectamentesimétricosen cuantoal ritmo de intensidad

con sus esquemasacentualestrocaicos. Métricamente,estos dos heptasílabosquedan

relevadosentrelos demásversosmuchomásbrevesy representanmomentossignificativos

de la composición,dosformasdiferentespor las que el poetava recobrandola “perdida”

España.La ubicaciónde este poema al comienzo del segundoapartadotitulado “La

palabra” se debeprecisamentea la confianza del poeta en la capacidaddifusora del

lenguaje, que puedecontribuir a la recuperaciónde la dolorida patria.
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El poemapresentaunaestructuraparalelisticacircular,unasimetríacasiperfecta

entre los primeros versosy los últimos (separadosentre sí por cuatroversoscentrales).

Veamosel paralelismoentre la parteinicial y final:

“Patria 2

perdida, 3

recobrada 4

a golpesdesilencio.~.” 7

“todo 2

perdido(...) 3

recobrado 4

a golpesde palabra” 7

Se repiten prácticamente las mismas palabras, con alguna modificación

trascendente,como el cambio de “Patria” por “todo” que suponeuna ampliación del

referenteconceptual.También el ritmo de cantidad (bisílabo, trisilabo, tetrasílabo,y

heptasílabo)se reproduceen los dos fragmentosque, además,terminancon dos nuevos

casosde las mencionadasrupturasendecasilábicas:

“recobrada1 a golpesde silencio” It MELODICO

“recobrado1 a golpesde palabra” 11 MELODICO486

486
En estos “endecasílabos”fragmentadosno se realizasinalefaentrela vocal final del tetrasílabo

y la inicial del heptasílabo.Éstay otraspeculiaridadesdelnipwristaprocedimientooterianosecomentaránen
el apanadofinal del cap.Iv (pp. ).
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Entre

enumerativo,

esas dos partesparalelas,se situan cuatro versos diferentes,de carácter

en los que se citan lugaresconcretosde la geografíaespañola:

“plaza

de la estaciónde Córdoba

blancomuro

de Aldea del Rey”

Estasdos referenciasespacialesse lanzanasí, desnudasy sin másexplicaciones,

comoejemplosselectosde esa “patria perdida, recobrada”.El carácterescuetode esta

acumulaciónbimembrecontribuyeunavezmása aumentarlaviolenciacortantedel ritmo

“a golpes”. Este tipo de enumeracionescentradasen la geografíaespañolason bastante

frecuentesen OTE, ya desdee] poemaqueabre la obra, conel queconcluimosel análisis

del versolibrismoen metrobreve:

“España

patria depiedra

de lluvia liviana

(orvallo, sirimiri, de Galicia,

Asturias, Vascongadas:

mi imborrable lluvia en cursiva)

desesperada

España(...)

y sol y líneos
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53&. POESíATRADICIONAL O “NEOPOPULAR”

Recordemosqueapartir de la publicaciónde PPP(1955),seproduceun voluntario

acercamientoa la poesíatradicionalespañolaen todas sus vertientes,el cante hondo,el

romanceroy el cancionero,a vecesa travésde las adaptacionesde Gil Vicente,Lorca o

Lope de Vega, etc. Esta evolución se potenciasobre todo en OTE, dondeel apartado

tercero se titula significativamente“Cantares” porque los poemasque lo componen,así

como muchosotros del resto del libro, estánen su mayoría inspiradosen canciones

populares487.Dentro de este deliberado“neopopularismo”oteriano, los resultadosson

variadosen este libro, se puedenagruparcomposicionescon muy diversasestructuras

formalesque iremosanalizandoen las páginassiguientes.

Estatradiciónpopularseviefle a travésde diferentesritmos y metros: por un lado

poemasisométricosen octosílabos,como la “Canción cinco” y la “Calle Miguel de

Unamuno”,o bien en hexasílabos,comoel cantar “Ah mi bella amante...”.Incluso los

ya comentadossonetosrupturistas488,estáninfluidos por la lírica tradicionale introducen

octosílabosy rima asonante.

En otrasocasiones,estainfluenciasiguesiendomuy fuerte, pero Otero la vierte

en composicionesversolibristas,comoen “Estribillo tradicional”, donde los dominantes

octosílabosdejan pasoa esporádicosversos bisílabos; o en “No riñades”, donde se

compaginancontetrasílabos,creandoestructurasde “pie quebrado”.

487 Vid. el artículode ALAN, Josémaría: “Blas de Oteroy la poesíatradicional”, en Archivum

,

Oviedo, XV, Enero-Diciembre,1965,p. 276 y sgtes.

488
Vid. pp. 374 y ates.
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“AH MI BELLA AMANTE” (QTE-48)

Ay mi lindo amor,

ya no he de verte;

cuerpo garrido,

me lleva la muerte.

(Cancionero)

Ah mi bella amante,

voy de amanecida;

cuerpogarrido

nos lleva la vida.

6 ()

6

TROCAICO

a TROCAICO

6 () DACTILO

6 a DACTILO

He seleccionadoestepoemillacomoprimer representantede la poesíaneopopular

oterianaporque es una muestraperfectadel grado de cercaníacon la tradición lírica

española.Estebreve poemaes unaglosa muy fiel del cantarque Otero especificaen el

489

epígrafe,un poemaanónimodel Cancionerode Palacio

489
Seconocíacon estenombreaunode los cancionerosdelPalacioReal deMadrid, queluegopasé

a la Biblioteca Universitariade Salamanca;aunqueen realidaderauno de los cancionerossalmantinosdel
Colegio Mayor de Cuenca.(Cft. Diccionariode literaturaesnallolae hispanoamericana,dirigido por Ricardo
GULLON, Madrid, Alianza, 1993,p. 265). Concretamente,el fragmentoqueutiliza Blasde Otero pertenecía
aun cantaranónimotitulado: “Ay, linda amiga”, quecontinuabaasí:

“No hayamorsin pena,
penasin dolor
ni dolor tan agudo
comoel del amor...

Estepoematradicional ha sido armonizadopor un conjuntode música antiguaburgalésllamado “El Grupo
Antonio de Cabezón”, a cuya directora, María Jesús Garcíade la Mora, quiero agradecersu interés y
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rirna propia de la poesía tradicional, de los romances;e incluso idénticos ritmos de

intensidad,el de la glosaoterianaya lo hemosanalizadoantes,veamosahoraque el de

la fuenteera el mismo:

Av mi/indoamor, 6 () 1ROCAlCO

va no he de verte; 6 a TROCAICO

cuerpogarrido, 6 () DACTILO

me lleva la muerte. 6 a DA CTILO

Cancionero)

Se observaque, al glosar este poemilla, Blas de Otero se ha preocupadode

mantener idénticos esquemasacentuales,incluso en los versos cuyo contenido varía

considerablementefrente al del original. La organización simétrica de dos trocaicos

seguidosde dosdáctilos,esdecir, de los esquemasequilibradosa los másexaltados,crea

en ambospoemasunaprogresivatensiónrítmica ascendentehaciael momentoclimático

de la composición,que en el canto era la muertey en la nuevaversiónes la vida.

De todo lo cualpodemosdeducirqueel interésoterianopor la poesíatradicional,

no se limita únicamentea los niveles temáticos, sino que se trata de un profundo

acercamientotambiéndesdela perspectivadel ritmo y de la métrica. Resultanecesariopor

tantopara nuestrotrabajoseguiranalizandopoemasparadescubrirhastaqué punto Blas

de Otero se sumergeen el campodel neopopularismoy cómoestoafectaa la evolución

rítmica de supropia poesía.
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“CANCION CiNCO” (QTE-63)

Comoya se intuyepor el título, “Canción” esotra de las composicionesoterianas

más relacionadascon la poesíatradicional. Perteneceal capítuloIV de OTE, “Geografía

e historia”, en el que efectivamentela mayoría de los poemasse dedicana recordar

diversoslugaresde la geografíaespañolavisitadapor el poeta: Zamora, León, Toledo,

Granada,Bilbao, Soria, Barcelona.Málaga, etc. En concretoZamorafue un lugar muy

entrañableparaBlas de Otero, que viajó allí en j95449¶ y trabó amistadcon un grupo

de intelectualesentrelos que se encontrabanClaudio Rodríguezy AgustínGarcíaCalvo;

es unaciudad que dejó numerososrecuerdosen el poetay en variasde suspoesias:

“Por los puentesde Zamora

solay lenta, iba mi alma.

No por el puentede hierro,

el depiedraes el que amaba.

A ratosmiraba al cielo,

a ratosmirabaal agua.

Por los puentesde Zamora,

lentay sola, iba mi alma.

8

8

8

8

8

8

8

8

491 Cfr. CRUZ, Sabinadela: “Notas biográficasde

Otero, Op. cii.. p. 30.

a TROCAICO

b TROCAICO

c DACTILO

b TROCAICO

c MIXTO

b MIXTO

a TROCAICO

b TROCAICO

Blas de Otero”, en las Actas alamorde Blasde
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La influencia de la poesíade tradición popular se muestraen varios elementos

estilísticos,empezandopor la métricaregularoctosilábicay por Ja rima de tipo asonante.

Ademásen un breve texto en prosa (titulado “Castilla o el problemasocial”> el propio

poeta reconocíaeste influjo en estay en otrascomposiciones:

“Castilla seme mostródistinta a la luz del cancioneroanónimodel Medioevo:

“Por los puentesde Zamora

lenta y sola, iba mi alma”.

Y la primaveracastellana,cuandolos trigos estána punto de encañarse muestra

hermosay florida:

“Primaveraen Castilla.

Salvia tomillo, ~

“Cancióncinco” mantieneunaasonanciaconstanteen los versospares,propiadel

romancerotradicional. Pero, además,los versos imparesorganizanotra serie de rimas

algo más complicadas(a c c a), como si estos imparessiguieranla rima propia de un

cuarteto, separadapor las mantenidasrimas de los versospares, siendoel resultado

bastanteoriginal:

ab cb cb ab

No son solamentelos elementosmétricos los que se aproximana la poesía

tradicional,sinotodo el conjuntoestilísticoy, sobretodo,el ritmo paralelístico.El poema

492
Fragmentooterianocitadoen la Tesisde EvelyneMARTIN-HERNANDEZ: L’oeuvre uoétiaue

de Blas de Otero, publicadaporUniversitéde Poitiers, 1991,p. 569.



SEGUNDA ETAPA POÉTICA 410

comienzay terminacon una estrofaestribillo:

“Por los puentesde Zamora,

sola y lenta, iba mi alma”

Sin embargo,cuandoestaestrofase repiteal final, se produceuna ligeravariante,

los dos adjetivos “sola y lenta” invierten sus posiciones: “lenta y sola”. Blas de Otero

tiende a introducir estetipo de modificaciones,tanto en sus propios estribillos y series

iterativasde todo tipo, como en las citas intertextualesque se han comentado.

En estecaso todo el poematiene una estructuracircular y cerrada, ademásde

lasestrofasrepetidasal comienzoy a] final, las dosrestantestambiénsonparalelas.Estas

dosestrofascentralestienenunaorganizacióninternaantitética.La segundahablade dos

simbólicostipos de puentes,el primerverso enfrenta“el puentede hierro” al puente“de

piedra” del siguiente,comosímbolosrespectivosde lo máselaboradoo artificial, el puente

de hierro, y de lo másnatural, que es lo preferido por el poeta,el puentede piedra.En

la terceraestrofala bimembracióncontrastantees todavíamás marcada,son dos versos

paralelossintácticay léxicamente,en los que sólo se modifica unapalabra: “cielo” en el

primero, y “agua” en el segundo.

Ahorapodemosafirmar que la variantedel estribillo, que inviertedos palabrasy

cierra el poema,no es aleatoriasino que refuerzala estructurageneralparalelísticade

“Canción cinco” . Observaremosun tratamientomuy similar del ritornelo en el poema

siguiente.
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ESTRIBILLO TRADICIONAL” (QTE-77)

En los poemasversolibristasde este libro Blas de Otero recurre con bastante

frecuenciaa los tradicionales metros octosilábicos.Éste que seanal iza a continuación es

un ejemplobastantesignificativo, puestoque utiliza los octosílabosen casitodoslos versos

pero introducedos rupturistasmetrosbisílabos.Además,en el mismo título del poema,

el autor está declarandoexpresamenteque se ha inspiradoen una poesíadel acerbo

popular. “Estribillo tradicional”:

“Soledadtengode ti,

tierra mía, aquí y allí.

Si aquí, siento que me falta

el aire, que apenaspuedo

mover la plumapor miedo

al gato, que siempresalta

dondemássepiensa.¿Ves

qué maníatan funesta

ésta

de no pensarcon ]os pies?

Puessi allí, sientoque el suelo

me falta, quepuedoapenas

8

8

x TROCAICO

x TROCAICO

8 a TROCAICO

8 b MIXTO

8 b MIXTO

8 a MIXTO

8 d TROCAICO

8 e TROCAICO

2 e TROCAICO

8 d MIXTO

8 f

8 g

TROCAICO

MIXTO
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removerplumasajenas, 8 g TROCAICO

se me va el pájaroal cielo; 8 f TROCAICO

es 2 y TROCAICO

lo que yo digo: Ya ves, 8 y TROCAICO

tierra mía, allí y aquí, 8 x TROCAICO

soledadtengode ti.” 8 x TROCAICO

Efectivamente,estepoemaestáinspirado,comodeclarael título, en un cantarde

la tradición popularcuyo estribillo eracasi idéntico:

“Soledadtengode ti

tierra mía do nací”493

Estemismo versohabía sidoutilizado ya anteriormentepor Otero paradar título

a un poemade En castellano(“Soledadtengo de ti”). De estamismafuente toma ahora

Otero, aunquevariandoel final, el estribillo, cuyarima he señaladocon la letra “x’, en

vez de la “a”, porque es la normacomúnpara las coplastradicionales:

“Soledad tengo de ti

tierra mía, aquí y allí”

Estribillo que reapareceen los versosfinalesde la composición,pero,comoen el

poemaque acabamosde analizar,Blas de Otero en la segundaaparición lo modifica

ligeramente.Invierteel ordende los versos,de forma queel poemasecierraexactamente

con las mismaspalabrascon las que se habíaabierto. Y, además,en el segundoverso

493 ALIN, JoséMaría: art.c¡t.,Pp. 284-85.
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conmutatambiénlos adverbiosde lugar “allí y aquí” en vezdcl inicial “aquí y allí”; este

último cambio intensificael sentidode la frasey corroboraque el ordende factoresno

altera el producto,que sientenostalgiao “soledad” de la patria tanto dentrocomo fuera

de ella. Una sencilla modificación contribuye activamentea aumentarla expresivídad

poéticade la idea.

En definitiva, podemos considerar la inversión del estribillo como una

característicaimportantede la poesíaoteriananeopopularde esta época. Además del

estribillo, estacomposicióntambiénadoptade las coplas tradicionalestoda la estructura

general:

- Un estribillo inicial y fina] ( o bien entrecadauna de las estrofas>.

- Un corpuscentral, formadogeneralmentepor cuartetos.

- Y unosversosde enlaceantesde repetirel estribillo.

En el poemaoteriano,estosversosde enlacesedanlos siguientes,cuyarima he

indicadocon las letras “y~~:

es

lo queyo digo: Ya ves”

Los considero “versos de enlace” en primer lugar porque no forman partede

ningúncuartetoni del estribillo y, además,su funciónderelacióno uniónconel estribillo

final quedapatentepor introduciruna llamativailma agudacomola de éste.El primero

de ellos originaunarotundarupturarítmica con su brevísimometrobisílabo: “es”, que

marcaun eje de cambioen el poema.
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El influjo del poemilla tradicional va incluso más allá de la utilización de

octosílabos,estribillo y versosde enlace,y la composiciónoterianase impregnadel ritmo

de la que le inspira. Predominanclaramentelos esquemasacentualestrocaicos que

conformabantambiénel estribillo de la canción.Pero, además,no se reproducesólo el

esquema,sino inclusouna idénticay llamativa distribuciónde los acentos.

El primer versoestabaacentuadoen las sílabasY, 4~ y y portando así dos

acentos antfrrítmicos:

“Soledadtengode ti” Y’, 4a y 7a

00 0 000 ó(o)

Estaespecialdistribuciónacentual,con dos acentoscontiguosen las silabasY y

4a se repite exactamenteen muchosde los versosdel poemaoteriano,precisamenteen

todos los que inician estrofas:

“Puesseallí, sientoque el suelo” y >, 4a

“removerplumasajenas”

“se me va el pájaroal cielo”

“lo que yo digo: Ya ves”

Junto a las deudasde Oterocon la lírica tradicional, tambiénhay que comentar,

especialmenteen este poema, todo lo que ha recibido del lenguaje coloquial.

Concretamentesu recepciónrupturistade las frases hechas, lo que ya ha sido objeto de
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un extensoestudiopor partede CarlosBousoño494.

En “Estribillo tradicional”, encontramostres rupturasde fraseshechas:

.al gato, que siempresalta

dondemássepiensa.¿Ves...”

Se invierte totalmenteel sentido del refrán o frase popular: “Donde menos se

piensa,saltala liebre”. En la versiónoterianaya no setrata de la tradicional “liebre”,

sino del “Rato”, que esconde una velada referencia a la censura franquista. Y

efectivamente,segúnBlas de Otero, estacensurano salta “donde menosse piensa”, sino

“donde másse piensa”,es decir, actúacontra los escritosmás comprometidos,que son

los que el poeta deseatransmitir. Por eso dice que en España,“aquí”, “apenaspuedo

mover la pluma”, no puedeescribirpor temor a la censura.

“...qué maníatan funesta

ésta

de no pensarcon los pies?”

El dicho rezaexactamenteal contrario, “de no pensarcon la cabeza”, en vez de

con los pies; Blas de Otero continúa invirtiendo los términos, consiguiendoasí los

maximosefectosde sorpresay expresividad.

me va el pájaroa] cielos

En estecaso se ha infiltrado el elemento“pájaro” en la frase hecha“se me va el

santoal cielo”, que significa “tener la menteen otra parte” o despistarse.Se tratade una

sustituciónmuy lograda y de complejasmotivaciones.En primer lugar, resulta muy

ROUSOÑO,Carlos: Teoría de la Expresión .... Op.cit.,pp. 547-562,vol. 1.
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poéticoque sea el pájaro el que subeal cielo, se fortaleceel componentepictórico, nos

lleva a imaginarnosun verdaderopajarillo volando hacia lo alto. Pero, además,la causa

del cambioes más profunda, porqueelude la palabrareligiosa “santo”.

Por medio de estasmodificacionesque afectanfundamentalmenteal léxico pero

tambiénal ritmo, el poetaconsiguequelas fraseshechasseananalizadaspor el lector, que

adquieranun valorindividualizadory se elevenpor encimadesussignificadosprototípicos

o lexicalizadospor la costumbre.

Creemosque a travésde los análisis rítmicos de estaselecciónrepresentativade

los poemasquecomponenlos treslibros de estasegundaetapaoteriana,PPP,EC y QTE,

se ha logrado una aproximaciónbastantefructífera y sugerenteal plano formal de su

poesíasocialo histórica.Hastaahorasehan comentadolascomposicionesconla intención

de relacionarsus procedimientosrítmicos concretoscon susconnotacionesemocionales

y conceptuales,explorandolos variadoslogros de la versificación imitativa oteriana.A

continuaciónvamos a extraer, interpretar y desarrollar las principales características

constitutivasdel ritmo de estasobras.
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6.- CARACThRISTICAS RITMICAS DE LA SEGUDA ETAPA POÉTICA

Recapitulandosobrelo extraídodel análisisde los poemas,surgenal mismotiempo

una serie de consideracionesnuevas que es necesario explicar ordenadamentepara

presentarun cuadro descriptivo completode los rasgosestilísticosde la poesíasocial

oteriana. Comoya avanzábamosen la introduccióndel presentecapítulo495,a panir de

Pido la pazy la palabrase ha producidoun decididocambiorítmico, con el predominio

clarodel verso librey la “desaparición”de las formas métricastradicionalesincluidos los

sonetos496.Además, las modalidadesversolibristasson muy diferentes,así comoen la

épocaprecedentelos versos libres erande tipo paralelísticopero de metrosmuy extensos

cercanosal versículo,a partirde estemomentosurgeun nuevomodelobasadoen metros

muy brevesqueserámayoritariotanto en PPPcomoen EC y aparecen,por otro lado,

algunosejemplosde lo que Isabel Paraísoha denominado“silva libre”4~’.

Vid. Pp. 258-270.

496 El estudioestadísticode las distintas formas métricasque seutilizan en PPP,~ y QIE se puede

consultaren el esquemacomparativo de la p. 270. En los dos primeros libros sólo aparecían sendossonetos,
peroenQfl ya hemosvisto que resurge estaestrofaalcanzandoel 17% de las composiciones(23 sonetos,la
mayoríarupturistas).

497
<El verso libre..., Op.cit. p. 389).En los libros de la primera etapa po&tica sólo aparecíaun caso

de silva libre, y aún este poco representativo: “Lo eterno”(AFH-1) que en realidad era un poema en
endecasílaboscon escasasbeterometrías.
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Antesde profundizaren las característicasrítmicasgeneralesde estasegundaetapa,

queremosinsistir en que parael estudiodel versolibrismo,dadala liberación formal que

conílevaestemovimiento, esnecesarioconcebircadaprácticapoéticay cadacomposición

como un mundo autónomo e interpretarlo en su propio contexto significativo. “La

versification n’existe pas isolée pour elle-méme. On ne peut pas l’apprendre dans

l’abstrait~ Por ello es convenienteremitir al análisis de los poemasde PPP, EC y

QTh seleccionadosen el apanadoprecedente,pero todo poeta emplea determinados

recursosy procedimientosrítmicos reiterados,que sonlos quevamosa comentaren estas

páginasfinales empleandoejemplosnuevos.

En estos libros de la épocasocial, Blas de Otero inicia una depuraciónretórica

deliberadaparaaproximarsea “la inmensamayoría” que esahorael nuevo destinatario

de su poesía.Esto le conducea la experimentaciónde formas diferentesentrelas que

sobresalenlas técnicasinspiradasen la lírica tradicional, la rupturaendecasilábicay los

poemasen metrosbrevese inclusoalgunosdípticos, quesonel modelopor excelenciade

la condensaciónlingu¡fstica (“Escribo ¡ hablando”). A pesarde todaestatransformación,

persistenmuchaspeculiaridades,que indican unabaseestilísticaunitariaen las diferentes

498
La necesidadde diferenciaciónmetodológicaal afrontar composicionesversolibristasha sido

observadacon gran aciertopor el estudiosode la poesía francesaDaniel Leuwers, cuyos razonamientos,
coincidentescon los míos, no me resistoa incluir: “Qn nc pourrapastraiter de versificationvodernecomme
on traite de la versification classique.Qn nc le peurrapasparceque le systémeclassiqueest un syst~me
normatif, alors qu’au XXe siécle la notion de normea dispam:un poémen’est plusjugésur sa conformitéA
un modéleobligatoire.. .11 n’y a rien de systématiquedansla versificationmoderne.Chaquepoétechoisit des
techniquesvariées et les assemblecomme u l’entend...11 serait plus conforme A la réalité de parler de
“versiticationsmodernes’,aupluriel. Et el estplusurgentde multiplier les descriptionsdepratiquespoétiques
réclíesque de chercherun principe synthétiquequen’existepeut-étrepat..La versificationn’existepasisolée
pourelle-méme.Qn nc peutpasl’apprendredansl’abstrait. II faut la rencontrerdansles poémesrécis,prendre
autantquepossiblecespoémesdausleur ensemble.II sufflt de serappelerqueles plus bellesteclmiquesdu
monden’ont que peu de valeur si elles nc produisentpas d’objects.”( Introduction A la Poésiemoderneet
contemnoraine,Paris,Bordas, 1990,Pp. 125-128).
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etapas de la poesía o¡eriana499. Se mantiene por ejemplo la atracción hacia el

endecasílabo~.que reapareceincluso en los versoslibres de metrobreve, y la rima más

frecuentesiguesiendola propiade los tradicionalescuartetos:ABAB o ( >A( )A. Continúa

asimismola preocupaciónrítmicapor mantenerla simetríaenel metrode los hemistiquios

y un renovadointeréspor la expresividadfonosimbólicade los sonidosen aliteraciones

y paronomasias.

Vamosa destacara continuaciónlas característicasmás importantesque definen

el ritmo de los libros de estaetapay, paralograr una visión global, aportaremossiempre

ejemplosque no han sidoanalizadosen la seleccióny listadosexhaustivosde los poemas

que presentanun determinadoprocedimientorítmico.

6.1.- Neopopularismo:Ritmo paralelísticoy octosílabos

:

Se incrementaligeramentea partir de PPPel ritmo reiterativo,probablementea

causadel decididolanzamientohaciael verso libre y del abandonode las formasmétricas

clásicas,disminuciónde ritmos fónicos preestablecidosque inclinará al poetahaciaotro

tipo de soluciones rítmicas, como el ritmo de pensamiento. Este aumento de los

499
Ya Emilio ALARCOS LLORACH en 1955 apuntabaesa unidaddentro de la obra oteriana:

“...aunqueenél aparezcanestastres tendencias-religiosa,“desarraigada”y “social”-.. .En ningunade ellases
meroseguidordeunamodapoética,todasupoesíaesextremadamenteunitaria,y desdeelprincipioapuntécon
seguridada lamismamcta. En esto-unidaden lavariación-recuerdaOtero a su grancoterráneodon Miguel
deUnamuno7.Op.cit.,p. 23.

500
En los estudiosmétricos de los diferentes poetas se suele percibir una predilección por

determinadosmetros,predilecciónque permaneceincluso en las composicionesversolibristasdel susodicho
poeta;así AmadoAlonso. en su estudiosobrela “Poesíade PabloNeruda” descubríala “fuerte tendenciaal
alejandrinodel chileno;y en el presentetrabajoseha detectadodesdeel comienzolainclinaciónoterianahacia
el uso de endecasílabos,tanto en la profusiónde sonetosde la primeraetapa,comoen las diferentesformas
versolibrisras.
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paralelismosde todo tipo contribuyeademása la aproximaciónde la poesíaoterianade

estaépocaa la poesíapopular, lo cual es unaconsecuencialógicade los nuevosobjetivos

de su poesíaquesedirige ahorano a un Dios sordo a susprotestassino al restode los

sereshumanos.

Entre los poemascomentadosson significativosparael estudiodel ritmo “En el

principio” y “Mis ojos hablarían”5t”, en los que todas las estrofassiguenunaestructura

paralelística y terminan con idénticos estribillos. Pero este ritmo reiterativo y

estructuradorno se producesóloen poemasaisladossino que seextiendea todala poesía

de esta época502,por lo queharemosreferenciaa algunosotros casosque no aparecían

en la selección.En la composición “En nombrede muchos”(PPP-24),por ejemplo, se

sigue exactamentelos mismos esquemasde “pie quebrado” que en los dos poemas

anteriores,con los estribillosbrevesquerezan, “alegría” y con anáforasal inicio de cada

estrofa.

Los comienzosanafóricosson unade las característicasmásconstantesdel ritmo

oteriano; los encontrábamosya en los libros de la primera etapay sigue surgiendoen

numerosospoemasde PPP EC y QTh, como se puede comprobaren nota a pie de

página~en la que enumeramostodaslas composicionesde cadauno de estos libros en

501 PPP-2y PPP-3respectivamente.Vid. pp. 305-314.

502
Lasreiteracionesseproducentanto enlas composicionesenmetrosbrevescomoen lasdemétrica

más extensa.Así, en lasilva libre “Fidelidad”(PPP-33) que sigueel esquemadel Credoeclesiástico,y que
retomapor tanto los ritmos paralelisticospropios de la tradición hebraica y de la Biblia, la cual se ha
consideradofrecuentementecomounadelas fuentesprincipalesparael desarrollodel versículocontemporáneo.

503 Listadode las composicionesde ritmo paralelísticobasadoen lasanáforas(señalamosel título y

el ordenqueocupanen cadalibro):
En PPP(apanede los tres poemasque acabamosde mencionar): “Juicio final-lS, “Juntos’-17,

“Proal”-19, “Vencerjuntos”-21, “Ni unapalabra”-26y “En la inmensamayoria”-34.
En EC: “Poética”-4, “Propiedadde lapalabra-5,“Teruel-Yonne”-13,“La vabuscando”-15,“Puente
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las que las anáforasadquierenun papel primordial y creanestructurasestróficas(incluso

cuandono hay separacióngráfica).

Seobservaqueestoscasossemultiplican en el tercerpoemario(hemosanotado37)

y es que la obra dondela presenciae influenciade la lírica tradicional es máspatenteen

el ritmo de la poesíaoterianaes precisamentegTE. En ella los comienzosanafóricosse

terminan convirtiendoen recurrentesestribillos que marcande un modo muy especialla

organizaciónde los poemas.Muchos de estos adquierenen este libro una estructura

cerrada y circular que ya hemos analizado en “Canción cinco” y “Estribillo

tradicional”504 y que es evidente también en “Vine hacia él”, “Tierra”, “Canción

diecinueve”, “El ballet”, “No quiero acordarme”. “Otra vez, alegría”, “Ruando” y

“Canción diecisiete”. En todos estos casosestaespecialdistribuciónpoéticaconsisteen

un estribillo condosapariciones,unaal comienzodel poemay otra al final, de forma que

el conjunto queda enmarcadopor versossimétricos que destacanla idea o emoción

climáticade la composición.Peroestosritornelosno serepitenexactossinoconpequeñas,

aunquetrascendentes,modificaciones.Veamos las variantesen alguno de los poemas

mencionados,fijándonosen que la expresividadpoética espor lo generalmucho más

intensaen la segundaaparicióndel estribillo:

de laSegoviana”-27,“Anda...“-18 (Vid: pp. 358-366),“Lerra”-23. “No salgaspalomaal campo”-26,“Sol de
justicia”-27, “Anchas sflabas”-34, “Pluma quecante”-35, “Por caridad-36,“No espanteisal ruiseñor”-39,
“Litografia del Cometa”-52y “Cantar de amigo”-58.

En Qfl: “Libro, perdóname”-3,“Heroica y sombría”-7. “1923”-1O, “Patria/perdida”-17,“Entre
papelesy realidades”-19.“Copla”-21, “Cartilla (po¿tica)’”-22, “E.L.I.M.”-30, “Cuandodigo”-34, “Mientras
viva”-35, “(viene de la página1936)”-38, “Voz del mar,vozdel libro”-39, “El marsueltaun párrafosobrela
inmensamayoría”-40,“Y dijo deestamanera”-46,“Del árbolquecrecioenun espejo”-47,“Folia popular”-49,
“Avanzando,cayendo,y avanzando”-51,“No riñades”-52,“Pero los ramos sonalegres”-55,“Campodeamor”-
57, ‘Canciónprimera”-59, “Canción cinco”-63, “Todavía”-65, “Canción siete”-66, “Zamora erade oro”-72,
“Canción once”-73, “Canción diecisiete”-74, “Otra vez, alegría”-81, “No quiero acordarme”-90,“Canción
diecinueve”-93,“Vámonos al campo’-94, “Letra”-96, “La muertede Don Quijote”-98, “Doble llave”-107,
“Advertenciaa Espai3a”-119,“vine haciaél”-121 y “Un 21 de mayo”-l28.

504
QTE-63 y QTE-411 respectivamente,Vid. pp. 408-415.
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“CésarVallejo ha muerto. Muerto está PRIMER VERSO

(. 3

“CésarVallejo, ay! siguió muriendo.”505 VERSO FINAL

“Otra vez, alegría PRIMER VERSO

“Otra vez, parasiempre, VERSOSFINALES

alegría,pañuelo

rojo. 506

“Molino de viento, muele PRIMEROS VERSOS

el viento que va al molino.

El viento que va al molino VERSOSFINALES

muele, molino de viento”5~

En esteúltimo ejemploe] estribillo serea]zamediantela fonosimbólicaaliteración

quecrea un logradísimojuego de palabras.Además,en la variantefinal seha invertido

el ordentantode los versoscomode los términosy secreaunaestructuracirculartodavía

más perfecta, porque el poema acabacon el mismo sintagmacon el que empezaba

(“Molino de viento”); la inversión del estribillo (que Otero practica en varias

£05 “Vine hacia él” (QTE-121).

506 QTE-81. En estecasoel segundoestribillo aparecequebrado,esdecir, dividido en dosversospor

la pausa final.

507 “Canción diecinueve” (QTE-93).
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composiciones)perfeccionala simetríaestructuralcerradaaproximándosetodo el poema

a la figura retóricadel quiasrno.

Dentro de las caracíerísricasdel ritmo paralelísticode su poesíahistórica,a partir

de EC nos encontramoscon una pequeñaparticularidad nueva, la inclusión de

reiteraciones triniembres de vocablos idénticos que apareceya desdela composición

liminar de este libro (“Borradlo. Labremos,la paz, la paz, la paz”). Repite la misma

palabrano solo dos sino hastatresveces, lo queproduceun curioso efectomusical de

cantinela,cercanoa la expresiónpopular,aunqueoriginalísimo;creoquehacefalta una

gran seguridadcreativaparallevar a caboesteprocedimientoque no es excepcionalsino

recurrente:

“Ah noche,y nochey nocheen pechoy frente,

tapiadel mar barridoa la redonda

por ola y ola y ola en ronday ronda

azul y blanca: roja de repente.”

(“la soledad...” EC LVII)

“pato paraviajar sin pasaporte

y reoasar.pasar.pasarfronteras,

comoquienpasael rato.”

(“Pato”, ~Q, XL)

“Ay Miguel. Mi2uel. Miguel

de CervantesSaavedra”

(“Habla de la feria”, QTE-92)

“Mañana.mañana,mañana(...)
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España.España.España

”

(“Avanzando,cayendo,avanzando,QTE-51)

Las diferentesmodalidadesdel ritmo reiterativose dirigen casi siemprehacia la

misma finalidad, la de dotar de un énfasis especial los términos significativos de una

composición.Dentro de estavoluntaria aproximacióna los ritmos de la lírica popular,

junto a los paralelismos,la característicamásinnovadoraen estaetapaes la frecuencia

del octosílabo,medida por excelenciade los tradicionalesromancesque habíaquedado

totalmenterelegadaen la poesíaoterianade AFH y RC

.

6.2.- Predominiode endecasílabo

:

El cambio no ese radical, sin embargo,porque en la poesíasocial el metro

predominantesiguesiendoel endecasílabo,cuyo usopodemossin dudaconsiderarcomo

un rasgo de estilo del poeta. A través de nuestro estudio hemos descubiertouna

recurrenciacontinuaal endecasílabotanto en las formasclásicascomo en los poemasen

verso libre e incluso en las prosaspoéticas~8.En ~C, por ejemplo, nuestro análisis

estadísticoaporta los siguientesdatosde clara contundencia:200 endecasílabosfrente a

61 octosílabos(aunque, teniendoen cuentaque en las obras de la primera etapa el

octosílabono tenía prácticamenteningunapresencia,resulta también muy importante

destacarsu claro aumentoproporcional).

Unade las peculiaridadesmásllamativasdel ritmo consisteen el reiteradouso de

endecasílabosal ¡Thai de los poemas,recursoque destacasobretodo en los poemasde

£08
Hasta el momento sólo se hanvisto las dos prosasde ~ (pp. 347-351), pero en HFvV se

comprobaráestatendenciaendecasilábica.
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metro breve tan frecuentesen estasobras. En las caractarísticasde la primera época

comentábamosya la tendenciaal distingo rítmico de los versosiniciales y finales, pero

ahorael fenómenoes muchomáspronunciadopor los contrastesmétricos. Esterecurso

forma parte de una refinada técnicaestructuraloteriana, quien logra así rematar los

poemasen marcándoloscon un rotundo golpe final. Esta capacidadpara concluir las

composicionesmagistralmenteha sido siempreuno de los eternosproblemaspara los

poetas;el toquefina] es la fronteraentreun poemamediocrey otro genial.

Este concluir del poemadebepotenciar, como lo consigueOtero, un remate

conceptual de gran intensidadpor medio de diferenciaciónformal. Veamosalgunos

ejemplosdeestosrotundosfinalesen endecasílabos,recursoqueaparecíaesporádicamente

en QPP pero segeneralizaen EC

:

“Esta 2

esmi patria. 4

Horadar 4

dormidapiedra,hastaencontrarespaña.” 11

(“Propiedadde la palabra”,~-5)

“...el centro 3

del mediodía,

léridamenteazul, aunqueesde noche” 11

“Oh, píen 3

los álamos, 3

sí, más, 3

más, 2
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y sea todo siempreclaridad.” II

(“No espanteisel ruiseñor” EC-39)

“Enhiesta, 3

el albaos hable en vuestraalmenaabélica.” II

(“Entendámonos”.EC-42)

“El mundo 3

tiembla un instante. 6

Y séqueesbello combatir unidos.” II

(“Poemasin palabras”, ~, 50)

Todos los casos concluyen con un endecasílaboque, precedido por metros

brevísimos,resaltaaúnmásy con frecuenciaesportadorde un contenidoespecialmente

significativo. En el último ejemplo anotadola extensióndel verso final es un logrado

correlatográfico del planoconceptual(“combatir unidos”). Entre los poemasanalizados

en el apartadoanterior encontrábamosunaversificación imitativa muy similar en “El

mar”(QTE-4),dondetambiénlos metroscortosse “unían” finalmenteen un endecasílabo

509

paratransmitiruna luchapor la solidaridadhumana
En algunasocasionesson dos los endecasílabosque clausuransonoramenteel

poema,comoen “Poética”(EC-4), en el que ambosmetros respondena idénticoesquema

acentual,dos endecasílabosacentuadosen 6a, con una largaanacrusisinicial queempuja

todo el versohacia la segundapartedel período,aumentandola impresiónde golpesque

509
Vid. pp. 396400.El último fragmentodel poema“Mar...” era el siguiente:

“unid
en una solo oto
las soledades de los españoles».
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cierran el poema51t~.Alguna vez el poemano solo se termina con un endecasílabo,sino

que se inicia de la misma manera,como en el curiosísimopoemaque imitaba con su

forma gráficaun objeto real “Parábolaen forma de rúbrica”(EC-l1):

la rubricarabiosaque en el aire 11

deja 2

un avión ¡quécabrán!a reacción” 11

Esta técnicade la representacióngráfica de objetos recuerdaa muchospoemas

vanguardistas,perosetratade un casoaisladodentrode estasobrasde temahistórico,en

que la influenciadel Vanguardismono es demasiadofuerte (sí lo seráen los libros de la

última etapaoteriana).

6.3.- Material fónico: aliteraciones,paronomasiasy rima interna

:

La profusautilización de estetipo de recursosesunade las notasque identifican

el estilo de estasegundaetapacon el de los primeroslibros e indican que Blas de Otero

no abandonaen absoluto la explotaciónde estos fenómenosfonosimbólicosde gran

capacidadexpresiva.En cuantoa la trascendenciaacumulativadel materialfónico destaca

sobretodos los demáspoemasla silvalibre “León de noche”, dedicadaal músicoLudwig

van Beethovencon refinadosjuegosparonomásicosen torno al nombredel compositor,

quedispersansupresenciapor todala composición,mediantereiteracionesaliterativasde

£10
“Apreté la voz. 6

Comounamano 5
alrededordel mangode un martillo 1] Heróico
o de laempuiladurade una hoz.” 11 Heróico

(“Poética”,EC-4)

<4
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sus sonidos (“ven” • “van” )5Il• En este sentido, este poemase acercamás a los de la

primeraetapapoéticaoterianay recuerdauno de los sonetosfavoritos de Blas de Otero,

“A4ademoiseltelsabel”(AFI-l-3>. poniendoen relaciónuna vez más las diversasfasesde

la trayectoriaoteriana.

Perolas paronomasiasy aliteracionesno se limitan al poemaanteriorsino quese

distribuyenesporádicamentepor todoslos librosde estasegundaépoca.Como en “Vencer

juntos” (PPP-21):

“Yo soy un hombreliteralmenteamado

por todaslas des2racias- y 2raciasquees tan arandela esperanza.”

En “Ellos” (PPP,XX), conla aliteraciónde la fricativa “f”, y la paronomasiaentre

la fe y la Torre Eiffel: “Mi fe es másfirme que la torreEiffel.”

O en “En el nombrede España...”(PPP-30),en el queel intertextode Fray Luis

de León semodifica y se asociaa la dulcificadoraaliteraciónde la lateral “-1-”:

“acude. Vuela

el ala de la noche

junto al ala del día”

Inclusosereiteranparonomasiasidénticasa las que explicabamosen RC comolas

muy frecuentesen torno a la palabra-clave“hombre”; así en el poema“En nombrede

muchos” (PPP-24),dondeya desdeel título se inicia la paronomasia:

“Parael hombrehambreantey sepultado

511 Véaseel comentariode estasilva en las pp. 314-320y recordemoslas paronomasiasen estos

cuatroversos:
“Vuelve la caraLudwig van Beethoven
dime qué qué xiLnto entra~p.tus ojos
Ludwig; qué sombrasvan o vienen,nn
Beethoy~;quéxiLnto vano incógnito..?



SEGUNDA ETAPA POÉTICA 429

en sed - salobresón de sombrafría»

En este mismo poema las aliteracionesson continuas, por ejemplo la de los

fonemasvibrantesen la última estrofa:

“Para ci, patria, árbol arrastrado

sobre ñps ríos arduaEspañamía

en nomb¡ede la luz que ha albo¡eado

alegría”

Comosepuedeobservar,aunquelas diferenciasentrela primeray la segundaetapa

oteriana son múltiples, sobre todo en cuanto a la aparición concluyente de un

versolibrismo nuevo en metros de arte menor, no se puede hablar de una ruptura

definitiva. Se mantieneciertaunidadestilísticaa lo largode todala producciónoteriana:

la tendencia hacia el metro endecasílabo, las rupturas con la tradición, los

encabalgamientos,la violenciarítmica, la manipulaciónexpresivadel materialfónico, etc.

Perocontinaremosahorareseñandootros de los rasgosindividualizadoresde su poesía

social.

6.4.- Encabalgamientosléxicos

:

IntroduceBlas de Otero una nueva varianterupturistaen el tratamientode los

encabalgamientos,sereiteranen estasobrasllamativos quiebrosrítmicosen el interior de

los vocablos:

un árbol inclinado

al den-
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to. a la fe-

licidad inveneidade la luz.” (“Entendámonos” EC-42)

Otero manipula virtuosamente el lenguaje mediante los más variados

procedimientos,en esteejemploutiliza el encabalgamientoléxico paracrearun juegode

palabras.La pausaversal origina un doblete significacional: por un lado “viento y

felicidad”, y por otro el resultadodel corteproducidopor el encabalgamiento,“bien.., y

fé... -. Se tratade unaambiguedadcon referenciasa la religión, un “bien y una “fe...”

que quedancómicamentetruncados,defraudancomola mismareligión que los predica.

Peroestaconnotaciónheterodoxaquedaencubierta,no sólopor otraspalabrastotalmente

diferentes,sino ademáspor la diferenciaortográfica entre “vien-to” y “bien...”. Como

vemos,el poetaes un auténticoprestidigitadorde la lenguapoética.

Los encabalgamientoslexicospor supuestono siempretienen la mismafunción,

en otrasocasionesson mástradicionales,comolos de los adverbiosen “-mente”, que ya

aparecíanen la obra de Fray Luis de Leónpor ejemplo512.Estos encabalgamientoseran

frecuentesen la obrade Fray Luis, y probablementeinfluyeron en la poesíade Otero,el

cual siempre consideróa este poetacomo uno de sus mayores maestros.Veamos un

ejemploen EC

:

“No pasa

nadie. El río

ordenalas hojas rápida

512
En Andasurgíaun casoesporádicode encabaiganiientoléxico en el poema“Un momentoestoy

contigo’”(A-62).

.— ~
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mente.Tiempoperdido.” (“Soledadtengo de ti” EC-29)

Hemosencontradoantecedentesde esterupturistaprocedimientoinclusoen uno de

los poemasprimitivos de Otero anterioresa AFH; “Poemaspara el hombre”513aparece

un encabalgamientoléxico en el queseseparanletras constituyentesde la misma sílaba,

hechonadacorriente,ni siquieraen la poesíaposterioroteriana:

“sinceros, vuestros. Sedle siempre fiel-ET
1 w
329 541 m
347 541 l
S
BT


es. Cavad, excavad en vuestro centro,

Dios no estámuerto, no estámuerto...”

Se debemencionaren estasegundaetapapoéticaotro fenómenoque, ademásde

afectarsecundariamenteal ritmo, es importantepara la mejor comprensiónde] estilo

oteriano. Se trata de un considerablenúmero de neologismos,que indican, igual que

ocurría con los encabalgamientos,la tendenciade este poeta al rupturismo y a la

innovación:

“Terrible, hermosa España,

estoy contigo, a contranirineo

”

(“Fuera” EC-14)

“tu combatey tu rostro altoaplastado

”

(“Condal entredicha”, f~-31)

“léridamenteazul, aunquees de noche”

£13
E~an, Op.cit.
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“Aventad

el ayer, mañanead

ardidamente.”

(“Entendámonos” EC-42)

“y yo lo sabemosde sobra

para andar “chiricándonos” con cartas.”

(“Segundavez con G.Celaya”,~C-47)

“la tierra, firme, descieladamente

”

(“La soledad...” EC-57)

Estetipo de neologismostienenincidenciaen el ritmo por servocablosmuy largos

y condosacentos,uno principal y otro secundario(comolos adverbiosen -mentequeeran

frecuentísimosen AFHyRCY El propio poeta,en algunasnotas inéditas514, comenta

que, enestaelaboraciónde la lenguaquele lleva a la creaciónde neologismos,tuvocomo

maestroa unode susmásadmiradospoetas,el peruanoCesarVallejo.

6.5.-Ausenciade signosde puntuación

:

Otro de los recursosoterianosque también influyen en el ritmo de

la eliminación deliberadade la puntuación. Esta ausenciade signos

directamenterelacionadacon el ritmo por la ambigúedadque produce

Tomemospor ejemplouno de los poemasen los quese elimina totalmente

los poemases

gráficos está

en la lectura.

la puntuación:

514
Así lo indica Sabinade laCruz enBO.CEC, Op.Cit., p. 1101.
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“Un versorojo alrededorde tu muñeca” (EC-51):

“Despuésdel viento y la palabrapronto

viene la nieve

cae

poco

a

copo

he aquí la realidad

el campesinocoloradoCuenca

de dos o tres o trigo sobreel hambre...” (EC-51)

El último fragmentoanotadoquedaun tanto confusopor la falta de puntuación,

probablementeesta vaguedades el efectoque buscabael poeta paraacercarsemás a la

complejarealidaddel mundoque nos rodeaque nuncaviene delimitadoni clarificado.

En el inicio de estepoema sustituye la puntuaciónpor unacuriosa disposición

gráfica querepresentael planoconceptualde lo descrito.El verbo “cae”, tanapartadode

la línea, quedaen el aire y aparentarealmenteun desequilibriotendentea la calda.

Y en la logradaexpresión “pocoi al copo” el encabalgamientoen tres versos

diferentesproducela sensaciónde que las palabrasnos alcanzan“poco a poco” comolos

copos de nieve. AdemásOtero en este caso rompe una frase hecha,al introducir la

variante“copo”.

La ausenciade puntuaciónes una técnicaevidentementevanguardista,que Otero

sólo usa en cuatro poemasde ~C (“Parábolaen forma de rúbrica”, “Un verso rojo

alrededorde tu muñeca”, “Litografía de la cometa” y “Guernica”). Aparecetambiénen

‘4<
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algunascomposicionesde gTE, combinadacasi siemprecon recursosvisualesde especial

distribucióngráficade los versos.Comoen “Españahogándose”,dondelas líneas poéticas

escalonadasimitan la naturalezade las olasdel mar:

como

olas

sonoras”(QTE-16)

En otros casos se encuentraen poemasque sí que tienen puntuación,pero la

suprimen en un fragmento concreto para destacar la expresividad imitativa de la

disposición escalonada.Así, por ejemplo, en “Amo el Nervión”(QTE-13) con cuya

magníficarepresentaciónvisual y aliterativaterminamosesteapartado:

“salgo

al muelle ilueve

Uneve

llueve, el Nervión navegahaciael Cantábrico...”

6.6.-Novedadmétrica: “Rupturadel endecasílaboy del octosílabo”

:

Vamosa analizaracontinuaciónla innovaciónrítmica másoriginal que introduce

Blas de Otero a partir de los libros de la segundaetapa,pero fundamentalmenteen EC:

la fragmentaciónde los endecasílabos.Estenovedosoprocedimientofue advertidopor

primeravez por Sabinade la Cruz, quien recogey cita las propiaspalabrasdel poetaen

una cartaa JoséLuis Cano,haciendoreferenciaa esteprocedimientoque Blas de Otero

reconocíacomonovedad:“saliéndosedespuésde tantotiempo (porotravía que e] verso
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libre) de lo que puederesultarinoperanteporhábito y desgaste:y conseguirtambiénuna

mayor correspondencia,incluso gráfica, con el significado”535.

Es extrañoque la crítica no advirtieraestaexperimentaciónformal al publicarse

EC en 1959516. En Expresióny Reunión la profesorade la Cruz aporta dos ejemplos

para ilustrar esteimportantecambio rítmico, y abreun camino que urge completar:

“En EC ensaya Blas de otero...un cambio de ritmo que se basa,

principalmente,en la ruptura del endecasílabo,lo que produceefectos

similaresa los encabalgamientosabruptostancaracterísticosde los sonetos

del Angel y el Redoble.““‘

Este procedimientoque se va a explicar a continuaciónsupone una auténtica

innovaciónoteriana,sobretodo por utilizarlo de maneracontinuaday no esporádica.Ya

que, si rastreamosen la tradición literaria en busca de antecedentes,encontraremos

algunoscasossueltos,comoen los siguientesversosde Guillén comentadospor Francisco

López Estrada: “En J. Guillén, el poema “Tiempo libre” se desarrollacon libertad

métrica, y en determinadocasoentraen los caucesdel endecasílabo.Dentro de él se

produceunaalineaciónde estanaturaleza:

515 CartadeBlas de OteroaJoseLuis Cano,del 21 de diciembrede 1962. Citadapor Sabinade la
Cruz en su citadaTesisDoctoral.

516 Desdeun puntode vista general, sin aplicarlo a la poesfade Blas de Otero, resultande gran

interés las apreciacionesde Daniel LEIJWERS sobreesta “descomposición”de los metrosextensoen metros
breves:

“Ainsi un versneuf est-il construit~partir deveraconnusutilisésconnneélénients,selonunetechnique
queles pottesgrecsconnaissaientbien.

Onrencontrela techniqueinversi: des verabrefssembleurproduitspar la décompasitiond’éléments
rytbmiquesfamiliera. . . (aportaun ejemplo de CI.Esteban)...Le poémea deux fonnes, l’une plus sensibleA
l’audition, l’autre plus perceptibleaux yeux. Ces deux formessomen discordance”(Op.cit., p. 174.)

517
CRUZ, Sabinade la: Exnresióny reunión, Op C¡t p 21.
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de Soria.

Filo de la madrugada.

.oyendo...”

3

8

3

11 MELODICO

11 DACTíLICO

(“Tañer”- 16>

“No quiero, 3

no quiero mirar España.” 8

(“Puentede la segoviana”-17)

“...andaden paz 5/4

apacentandoel trigo” 7

(“Copla del río”-22)

“...y españale derrote 7

y cornee, 4

al viento, y no lo crea

y la aviente,...”

(“Letra”-23)

“EstadosUnidos sale

de espadas..?’

7

4

8

3

(“Oros son triunfos”-25)

“Cómo decirespaña,patria, 9

libre.” 2

(“No salgasPalomaal campo”-26)

2

11 *

11 SAFICO

11 HEROICO

11 HEROICO

11 DACTíLICO

11 SAFICO

“Ahora
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dejo. Palabraextraña.Dejo.

anda,

da señalesde vida, dice

escritasen silencio,

libertad.”

“Ruido

de ayer.

“Oh

diría...

9

2

9

7

4

11 MELODICO

11 *

11 HEROICO

(EC-28)

2

Y nuncamañanamos.” 9

(“Patriaaprendida”-30)

poblaciónde claridad, 9

3

Porquehay tardes,desmontes 7

en la mano,/vaguadasbajo el sol, 4+7

papelesque preguntan 7

por la pluma,! momentos... 4+3

(“Condal entredicha”-31)

que seasalir 8/9

estornudarde tardeen tarde,

“Todo lo

de casa,!

salir

de estaespaciosay triste cárcel”

(“Aire libre”-33)

11 ENFATICO

11 SAFICO

11 MELODICO

11 HEROICO

3+9

2/3

9

11 *

11 SAFICO

11 MELODICO
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“...yo te amo directamente, 8

3 11 DACTíLICO

(“Por caridad”-36)

“...del edificio de mi fe 9/8

3 11 SAFICO

2

cruzada,fondo de las tiendas...

ruando

como

un perro de la calle,...

9 11 ENFATICO

2

2

7 11 SAFICO

(“Ruando”-37)

“me sepultesu sombra,

su cabello...” 4 11 MELODICO

(“Noches -38)

“Hombre que viene en el otoño,

andad...

.de alba: pisad

9

3 11 ENFATICO

5

quedoen la ventana.

quiero entroncar, remuevo

6 11 SAFICO

7

y no...

vivida,

gente

7

en lo oscuro. 4 11 ENFATICO
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el limpio borde donde el labio 9

2vea.

Oh, píen

los álamos,

sí más,

más”

3

3/4

3/2

2

11 SAFICO

11 ANTIRRITMICO

(“No espanteisel ruiseñor”-39)

como aquel

por el río...”

(“Pato”, 40>

palabraviva y de repente

libre...”

(“Un verso rojo alrededor..“-51)

“Ami

lo quemeduele

es el pecho...”

(“En estarierra”-41)

“..±1ayer, mañanead

ardidamente.”

“Mira,

que va

5

6

9

2

11 DACTíLICO

11 SAFICO

3

5

2

7/6

5

11 HEROICO

11 MELODICO

(“Entendámonos“-42)

“Quiero

salvarme.Patriaentrealambradas,

2

9 11 SAFICO

4-
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dondearranquéa vivir, quiero 8

salvarme,...

izquierda, libre y maniatada

España.”

(“Quiero -43)

“Si me atreviera

a hablarte,a responderte...

tenerte,convivirte,

compartirte... »

3 11 ANTIRRITMICO

9

3 11 SAFICO

5/4

7 11 SAFICO

7

4 11 HEROICO

(“Palabrasreunidaspara”-45)

“En estashojasde Benigno

un aire...

París, cansada de ilusión,

seca...

oprimidos,

blanca Cádiz de aitana,...

removíaslas hojas

9

3 11 SAFICO

9

2 11 SAFICO

4

7 11 *

7

de los días,!uno, trescientos... 4+12 11 MELODICO



SEGUNDA ETAPA POÉTICA 442

bueno,/perseverante

comotú. Benigno... 6 11 SAFICO

(“Elegía a un compañero”-46)

“Escribo cuantoquiero 7

y cuantopuedo.

.de tu carta, quédisparates

dices.

5 11 SAFICO

9

2 11 MELODICO

(Segundavez con GabrielCelaya-47)

“...viene la nieve 5

cae

poco

a

copo

(“Un versorojo alrededor-Sl)

“...frentea ti Tibidabo

2

2

1

2 11 SAFICO

7

hablandoviendo...

de esteniño

5 11 MELODICO

4

oh nuncaved aquí...”

(“Guernica”, 53)

libertad entrelíneas

7 11 MELODICO

7

2+5

o entrere¡as 4 11 MELODICO
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un niño c o r r e

arrastrando una lágrima...”

(“Abramos juntos”-54)

.así es la vida, el tenedor

al lado,...

5

7

9/8

3

11 DACTíLICO

11 SAFICO

• . Cuarenta

lientos,.

cara

y que...

(“Zurbaran”-55)

marzoscenicientos 9

2

(“Yotro”. 56)

al hombrede la calle, 9

3

11 SAFICO

11 SAFICO

(“Cantarde amigo”, 58)

Paracomprendereste fenómenohay que tomar en consideraciónel hecho de la

oralidad519 de la poesía, puesto que es al leerlos cuando estos versos contiguos

conformanun endecasílabo.Al observarel tipo de unidadformado así descubrimosque

no solamentese trata de endecasílabospor el ritmo de cantidad (once sílabas)lo que

podríasospecharsecomocasualde no sertantos los ejemplos,sino quetambiéncumplen

todaslas reglasde este metro en cuantoal ritmo de intensidad.Y no sólo eso, sino que

una revisión estadísticadel total nos muestra que predominan claramenteen estos

endecasílabosfragmentadoslos de esquemaacentualsáfico, exactamentelos mismosque

519
Véaseelestudiode Fran9oisePEREIGNE: “Blas de Otero, poetade la oralidad”, en Iris no 1

UniversitéPaul Valeiy, MontpeUier,manode 1985,PP. 115-132.

«It -
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eran ya mayoritariosa partir de RC (43%) (en AFH dominaban aún los heroicos y

melódicos).Todo ello confirmaque Otero continúade estaoriginal manerafragmentaria

la misma trayectoriaen el tratamientode sus endecasílabos:conscientede que es este

metro, y en la modalidadqueahorale interesa,el que rompeen dos o másversos.

Es interesante observar ciertas peculiaridades métricas en lo anteriormente

expuesto.En muchasocasionessucedeque el primerode los versosque seunentermina

en un vocablo agudo,por lo que, en unamediciónnormal, sumaríaunasílabamás. Pero

al fundirseconel versosiguientepierdesu posición final y, por tanto, no añadeninguna

sílaba,siendoéste el comportamientomás lógico desdeel punto de vista de la métrica

tradicional. Veamos en un ejemplo de los anteriores la posible variante (que he

especificado9!8):

“...oh poblaciónde claridad, 9/8

diría...” 3 11 SAFICO

(“Condal entredicha”-31)

Sin embargo, en otras ocasiones idénticas, cabe cierta ambigtiedad en la

interpretacióny mediciónde estosmetros,acasoporqueOteroconsiderócadauno de los

versosbrevesde terminaciónagudacomoen posiciónfinal y sedebeañadirunasílaba:

“Escribo 3

por 1

necesidad, 4+1

para...” 2 11 SAFICO

(“Por-para”-3>
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ami 3

me llena el sol 5

la plaza 3 11 SAFICO?

(“Un versorojo alrededor

de tu muñeca”- 51)

.... otra vez 4

tienestierra palabra...” 7 11 MELODICO?

(“Litografía de la cometa-52)

En otros casosal unirsedos versosrítmicamente,el primeroterminadoen vocal

y empezandoel siguientetambiéncon vocal, seproducesinalefaentrela sílabafinal del

primer versoy la inicial del segundo,resultandouna sílabamenosen el conjunto:

“...izquierda, libre y maniatada 9

España.” 3 11 SAFICO

(“Quiero...”, 43)

Podríaaducirseque estainterpretaciónestáforzandola situaciónparaque de una

manera o de otra resulte un número mayor de endecasílabos.Sin embargo, esta

ambigíledadmétricaesplenamentecoherenteconel contextode todala obraoteriana.Este

poeta, auténtico prestidigitador del ritmo, juega continuamentecon las diversas

posibilidadesrítmicasde los versos.Ya desdeAFH, hemosadvenidoy comentadoeste

mismo tipo de dobles lecturasen el cómputode los hemistiquiosy de los versos;por

ejemploen aquel complejoestribillo de “Plañid así” en RC

:

“yo por ti, tú por mí, los dos” 11(4+4+3)

que optamos por considerarendecasílabo,sumandouna sílaba en cada uno de los

4 .~
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hemistiquiosagudos.En poesíasiempreesprioritaria la mayor expresividady la libertad

del creadorsobrelos límites que impone la normativarítmica y, de la mismamaneraque

son aceptados los hiatos o las sinalefas para respetar las licencias poéticas, es

imprescindibleotorgarpor lo menosla graciade la dudao de la posibilidad a la doble

métricaoteriana.

Rastreandosu producciónseencuentranalgunosantecedentesesporádicosde esta

técnicade la rupturadel endecasílabo,aunquede forma ligeramentediferenteporquela

rupturaseseñalaen el nivel gráfico, colocandocadapartedel endecasílaboen dosversos,

pero el segundofragmentosituadoinmediatamentedebajode dondeterminael primero,

lo que hacepatenteque se trata de un mismo verso fragmentado.Así veíamosya un

ejemploen el primer poemade AFH

:

“apuntalarlas ruinas 7

Rompeel mar...” 4 11 SAFICO

Todavíaes más interesantedescubriresteprocedimientorupturistaen uno de los

poemasiniciales de Otero, anterioresa AFH, en “Poemasparael hombre”52~>, donde la

rupturadel endecasílabono esun casoesporádico,sinoqueserepiteen todos los versos

que introducen el estribillo del poema521, precisamente para destacar este elemento

520 E~an, n0 1, 1948. San Sebastián.PP. 3-4.
521

Incluyo esteprecedentepor la dificultad de encontrarlo:
“ver de ver, veoyo:

pero por dentro.

fuerade mí, hago yo:
pero por dentro.

seacabó.Yo soy yo:
pero pordentro.

sepuedever, vi yo:
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paralelistico.

La nuevatécnicade Oterojuegatambiéncon la rupturarítmica de los octosílabos

o de otros metros.Lo estudiabamosen el simétricopoema“Anda...” (EC-18), dondees

evidentela agrupaciónde susversosen octosílabos522. Añadiremos ahora la composición

“No espanteisal ruiseñor”(EC-39),en la que los casosde fragmentaciónoctosilábicason

múltiples (pondremosúnicamenteeste ejemplo, aunque hay muchos más en el libro,

porqueyaha resultadosuficientementeexhaustivala relaciónde los endecasílabosqueson

los másimportantespor su frecuencia):

‘k..Ahora 2

diré la verdad. 6

Días hundidos 5

pero por dentro.

-POETA- creoyo

Vid. pp. 363-365.
“Anda,
levántate,
Espafia.

(Ponte
en pie
de paz.)

Espafia
levántate
y anda”

PeroestA dentro.”

Recordemosel poemaen cuestión:
2
3 8
3

2
3 8
3

3
3 8
2
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Debo volver. 5

Ahora..- 3

Entro 2

en el tiempo, paso... 6

Desnuda 3

bocadel pueblo. 5

Ahora 2

diré la verdad... 6

Así 2/3

estabala mañana,... 7

Abre 2

la puertaal alba,...” 6

(EC-39>

Todas estas rupturas de los versos, fundamentalmentede los endecasílabos,

producen efectos similares a las continuas pausas y encaba]gamientos abruptos tan

caracterfsticos de los poemas de AFH y RC. Considero que la distanciaque separalos

poemasde métricatradicionaly los versolibristases cadavez menoren la obrade Blas

de Otero, puestoque unade las innovacionesmás importantesen los poemasde verso
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libre consisteen romperlas fronterasentreestosdos tipos de métrica.

Medianteesteprocedimientode la fragmentacióndel endecasílabodispersándolo

en distintos versos se confiere un ritmo jadeante,entrecortadoe inacabadoque se

correspondecon la preocupaciónoterianaante la terrible situaciónde Españay su futuro

indeterminado.

6.7.- Vuelta al “Sonetismo” en OTE

:

La principal innovación rítmica de QTEla constituye el decidido retorno hacia la

forma métrica del soneto que había practicamente desaparecido en PPP y EC, pero no

retoma esta estrofa clásica de la misma maneraque en los libros de la primera etapa

poética,sino que introduceen ella modificacionesrevolucionariasque tiendena romper

los límites entrelos poemasde métricatradicionaly las formasversolibristas.

Por un lado nos encontraremoscon un progresivoalargamientodel metro de

algunossonetos,con la inclusión de versosdodecasílabos,tridecasílaboso alejandrinos

(“Vámonos al campo” o “España”5~). De esta forma Otero libera estascomposiciones

de la rígida estructurasonetil,procedimientoque alcanzarásumayordesarrolloen el libro

posterior TMS:

“Hagamos que el sonetose extienda,respirecomo un mar sin riberas...”

Palabras del propio poeta en uno de sus últimos sonetos que está escrito

íntegramenteen versículos,es decir en versoslibres muy extensos(hastaveintitantaso

treintasílabas).

523
Véaseel comentariode QTE-88 en las PP. 386-390.
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En otrasocasioneslas modificacionesintroducidasen los sonetospasanmuchomás

desapercibidas,en el poema introductorio, “Este es el libro. Ved. En vuestras

manos...”524, simplementerompe el ritmo sonetil preestablecidomediantela inclusión

de dos versosanómalos,un heptasílaboy un tetrasílabo:

“vasco, cortoen palabras

Ved, oid...”

Medidas que ademásno seapartantotalmentedel ritmo endecasílabico,puestoque

ambos versos unidos vuelven a constituir un endecasílabo,según la técnica de la

fragmentación versal que hemos analizado.

Así también,en el soneto“Dadmeuna cinta paraatar el tiempo” (QTE-32), en el

quecadaunode los tercetosconcluyecon un versoeneasílaboen vez de los endecasílabos

que dominanel restode la composición.O bien en el poema“Crónica de unajuventud”

(QTE-115), dondesólo seapartade la normaun único versoheptasí]abo(“de antañooí

silbar”), el cual tampocorompeexcesivamenteel ritmo del sonetopuestoque responde

a la medida de las mayoría de los hemistiquios del poema, cuyos versos están divididos

casi invariablemente según la mismapartición: 11(7+4)o (4+7).

A vecesla única diferenciaciónmétricade los sonetosde estelibro consisteen una

rima anómalapor ser rima asonanteen vez de consonante,que surgesólo en los versos

pares, asimilándose a los tradicionales romances: O A O A. Este es el casopor ejemplo

del soneto “(Viene de la página1936)”(QTE-38).

Estaaproximacióna las rimaspropiasde la poesíapopular,enlazaconunade las

524 Vid. pp. 375-378.
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técnicasde modificación sonetil más llamativas y frecuentesen este libro, la adopciónde

ritmose incluso fragmentosintertextualestomadosdel acerbode la poesíatradicional (“Y

dijo de estamanera” y “Del arbol que creció en el espejo”525). En el primero veíamos

que el sonetose inicia segúnlas normaspreceptivas,sólo se modifica el último verso del

segundoterceto que es un trisílabo (t.tenía”); verso que se utiliza comoenlacecon el

fragmentosiguientequees unacancióntradicional en octosílabosescritaen cursivaspara

destacarel préstamo.En cuantoa “Del árbol que crecióen el espejo” la fusión entrelo

tradicional y lo oterianoes mucho más profunda, puestoque el poemase basaen un

fragmentodel CanteHondoqueseincluye comoepígrafe,cuyasresonanciassonrecogidas

prácticamentetodos los versosparesdel sonetoque imitan tambiénel metro octosilábico

de la canción.

Creo queson suficienteslos ejemplosaportadosparacomprenderla trascendencia

del revolucionariocambiodel ritmo sonetil que introduce Otero a partir de QTE y que

continuaráen los poemasposterioresde TMS. Se tratade un pasomáseneseforcejeoque

manteníael poetadesdedentrode la rígida estructuraformal del soneto,cuandoyadesde

las obras de la primera etapa poética quebrabael ritmo de estas estrofas mediante

continuaspausasinternasy encabalgamientosabruptos,que apartabanlos endecasílabos

de su constituciónclásica.

525 Vid. pp. 378-385.
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